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Por muitos caminhos diferentes e de múltiplos modos cheguei eu à minha verdade; não por 
uma única escada subi até a altura onde meus olhos percorrem o mundo. E nunca gostei de 
perguntar por caminhos, - isso, ao meu ver, sempre repugna! Preferiria perguntar e submeter à 
prova os próprios caminhos. Um ensaiar e perguntar foi todo o meu caminhar – e, na verdade, 
também tem-se de aprender a responder a tal perguntar! Este é o meu gosto: não um bom 
gosto, não um mau gosto, mas meu gosto, do qual já não me envergonho nem o escondo. 
‘Este - é o meu caminho, - onde está o vosso?’, assim respondia eu aos que me perguntavam 
‘pelo caminho’. O caminho, na verdade, não existe! 






O texto que segue pretende ser um convite para uma caminhada por meio de teorias, poesias, 
silêncios, dúvidas, equívocos, afetos e imagens que possibilitam pensar o espaço da ética no 
percurso de aprendizagem teatral no ensino superior a partir da aposta de que a ação de criar é 
intrínseca à constituição desse espaço, seja em práticas e acontecimentos cotidianos ou 
conceitualmente.   
A proposta é fazer com que esse espaço da ética tenha movimentação por desvios, brechas, 
atalhos, fissuras. Procurar por lugares outros em que o tema da ética emerja sem a busca por 
suas definições, e sim a partir de ações e pensamentos que despertem a possibilidade do 
surgimento de um olhar singular capaz de expressar e perceber formas complexas e não-
lineares de articulação entre o pensamento, o afeto e as maneiras de agir nas discussões e 
acontecimentos que envolvam esse tema no percurso de aprendizagem teatral. 
 





The following text intends to be an invite for a walk through theories, poetry, silences, doubts, 
misconceptions, affections and images that make think the ethical space in the theatrical 
learning process at the higher education based from the bet that the action of creating is 
intrinsic to the constitution of this space, being in everyday practices and events or 
conceptually. 
The proposal is to make this space of ethics gain movement by deviations, gaps, shortcuts, 
fissures. To look for other places where the ethics topic can emerge without looking for its 
settings, but from actions and thoughts that awake the possibility of the appearance of a 
singular look capable of expressing and perceiving complex and non-linear forms of 
articulation between the thought, the affection and the ways of acting in the discussions and 
events that involve this theme in the course of theatrical learning. 
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PENSAR COM OS PÉS  
 
No caminho, as crianças me enriqueceram mais do que Sócrates. 
Pois minha imaginação não tem estrada.  
E eu não gosto mesmo de estrada. Gosto de desvio e de desver. 
(BARROS, M. in CASTELLO, 2012) 
 
A pesquisadora já foi bastante movida pelo amor ao teatro. Agora, ela procura 
reinventar-se diante de tal amor que, como qualquer outro, sofre com os desgastes, 
desencantamentos ou desencontros de desejo que, queiram ou não queiram, assombram os 
amantes. É que “a gente só descobre isso depois de grande. A gente descobre que o tamanho 
das coisas há que ser medido pela intimidade que temos com as coisas. Há de ser como 
acontece com o amor.” (BARROS, 2003, s/p) Isso, o poeta já havia avisado. Mas como 
percorrer este caminho do amor sem encontrar esses desafios que só a intimidade – tão 
desejada e necessária – certamente nos levará? 
Talvez, alguns dirão, a aposta seja sempre retornar a origem, ao impulso primeiro 
em que tal amor se fez eclodir, como uma espécie de religamento da memória com as 
vibrações corpóreas tão incandescentes deste primeiro momento da relação amorosa. Uma 
aposta que, se não realizar tal conexão, possibilita, ao menos, um rememorar da trajetória; 
isso contribui para que a imagem do caminho percorrido seja vista por um outro ângulo que 
não o do foco do momento presente, mas o da visão panorâmica. Aí, nesse recorte, o pesar 
dos desgastes, desencantamentos e desencontros já podem ser vistos como poeiras reluzentes 
ao sol... Não se dissipam totalmente, mas oferecem uma imagem poética desses momentos tão 
difíceis que foram vivenciados. 
Mas é também sabido que o amor não se forma apenas na/com a explosão 
primeira. O impacto amoroso gera, automaticamente – talvez fosse melhor dizer, 
intrinsecamente – a necessidade de (re)construção contínua. Então, não é que exista um 
núcleo, uma origem, um alvo certeiro em que deveríamos (re)lançar flechas a fim de 
acionarmos aquilo que foi sendo enfraquecido no amor ao longo do tempo. Porque há 
diversos pontos, durante a (re)construção do amor, que também carregam a mesma potência 




Múltiplas, então, serão as possibilidades de reinvenção diante do amor. Múltiplos 
são também os caminhos percorridos. A trajetória amorosa é bem mais composta de vielas, 
galerias e desvios do que de percursos possíveis e passíveis de orientação por GPS. 
Foi, então, por apostar na multiplicidade de (des)caminhos e por uma certa 
miscelânea de sentimentos, de vibrações, de afetos e pensamentos que a pesquisadora decidiu 
caminhar. Pôs-se em movimento porque sentiu um enorme desejo e um medo brutal em 
perder-se. Precisava imiscuir-se corpórea e afetivamente junto aos pensamentos que a 
invadiam há tempos e há instantes. Precisava perder-se em sua relação (des)amorosa com o 
teatro para abrir a possibilidade de gerar novos prazeres, descobrir possibilidades outras de 
amar. Intuiu que para essa caminhada precisava se despir de suas carcaças de pesquisadora, de 
atriz, de diretora teatral, de professora de teatro. Para caminhar, precisava despir-se. Para 
amar, desnudar-se. 
Ao desvestir-se de suas camadas identitárias, ela se viu uma andarilha. E, ao 
andarilhar-se sentiu – de início, ainda que timidamente – o potencializar de um certo 
movimento de rompimento, de implosão de tudo o que a levava a constituir-se. Isso a 
agradou. Mesmo que temerosamente. 
A pesquisadora intuiu que a ação de andarilhar lhe provocava um movimento 
potente porque “[...] ao andar não se está indo ao encontro de si próprio, como se a questão 
fosse se reencontrar, se desfazer das velhas alienações para reconquistar um eu autêntico, uma 
identidade perdida. Ao andar, escapa-se à própria ideia de identidade, à tentação de ser 
alguém, ter um nome e uma história”. (GRÓS, 2010, p. 14). Andarilhava-se, então, não para 
buscar um movimento aleatório capaz de proporcionar surpresas fugazes e de experimentar 
alegrias triviais, mas para encontrar um transbordamento de si, um dilaceramento de sua 
existência a partir de pontos de referência e de representação. 
Sentiu: 
[...] A liberdade, caminhando, é não ser ninguém porque o corpo que caminha não 
tem uma história, tem tão somente uma corrente de vida imemorial. Desse modo não 
passamos de um bicho de duas patas que se locomove, uma força pura em meio às 
altas árvores, um grito. E, frequentemente, caminhando, grita-se para marcar sua 
presença animal recobrada. (GRÓS, 2010, p.14) 
Queria caminhar para encontrar a liberdade de não-ser nada e nem ninguém com o 
teatro. Estar uma andarilha, talvez a ajudasse a se embrenhar no próprio movimento de 
criação do/com o teatro: (re)criar-se, ser outras. Precisava desse movimento para percorrer 
outras conexões com as suas dúvidas, para estar sempre em dúvida, para ser carregada pelo 
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risco que toda e qualquer criação impõe: lidar com o inesperado, com o caos, embriagar-se 
com o não-saber. “E não é isto mesmo o ato de amar?” A pesquisadora surpreendeu-se com 
este pensamento e prosseguiu. 
Acreditava que o ato de andarilhar a faria percorrer esse espaço de sua relação 
com o teatro buscando uma presença criadora, expressiva, atenta sensivelmente às pequenas 
singularidades que o compõem. Uma presença que olhava para o espaço a fim de cartografá -
lo no passo-a-passo do ato de caminhar. Seus pensamentos brotariam, a partir de agora, de 
seus pés, de seus impulsos corpóreos, de seus gritos preenchidos por um ato de caminhar que 
pulveriza a trajetória por meio de um olhar que procura por ramificações e desdobramentos.  
Lembrou-se: 
Os andarilhos não são exatamente os que andam em estradas já prontas, eles não são 
peregrinos ou meramente viajantes. Os andarilhos são os que inventam caminhos 
[...] Os andarilhos não são retirantes ou imigrantes, eles são itinerantes: eles 
inventam itinerários. (SOUZA, Elton L. de. Multitudo: poesia, arte, filosofia. 
Disponível em: http://multitudopoesiaartefilosofia.blogspot.com.br/2014/05/manoel-
de-barros-o-andarilho.html. Acesso em: 26 out. 2017)  
Colocar-se em situação de inventar trajetórias, de trazer o ato de criar juntamente 
com cada passo dado é experimentar a liberdade potencializada na infindável possibilidade de 
escolha. É experimentar uma potência criativa que se expressa continuamente, que acontece 
em fluxo. Não porque pretende chegar a algum lugar. Mas, simplesmente porque é o seu 
modus operandi, a sua forma de existir no mundo. Ao se lembrar disso, a pesquisadora, 
esboçou um leve sorriso. “A temeridade do andarilhar-se deve vir do fato de deparar-se com 
tamanha possibilidade e beleza de existir em estado de criação”. Pensou isso e seguiu. 
Queria perambular por suas certezas profissionais. Queria romper com as 
paisagens que enquadravam seu olhar para questões que ela intuía que se deslocavam para 
além do quadro dado. Questões que se colocavam nas fissuras, que indicavam o existir de 
possibilidades outras, de lugares outros com o teatro, com o trabalho no teatro, com o ato de 
teatrar-se. Não era romper com a quarta parede do seu próprio ato de teatrar que precisava, 
mas buscar praticar um teatro constituído de porosidade, de esfacelamento. Um teatro de um 
contínuo desmoronar. 
Sentiu que para isso, precisava romper com a ação de erigir para permitir-se um 
reinventar-se mais fluido, sem tantas arestas e fundações. Ao edificar certezas em suas 
trajetórias teatrais aprisionou-se em julgamentos, preconceitos, miudezas e esconderijos. Por 
isso, a sua ação de andarilhar-se, neste agora-continuum, trazia o esboçar de descaminhos, 
possibilidades de traçados, de vielas, constituição de atalhos e desvios para que o pulsar da 
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dúvida e o desejo pelo risco estivessem sempre presentes em seu caminhar. Andarilhando-se, 
encontraria, uma nova maneira de percorrer o seu (des)amor pelo teatro. Quem sabe, assim, 
também faria com que ele – o teatro – se despisse, aos seus olhos, de suas amarras e cercanias, 
de suas estruturas e verificações. 
 “São os afluentes que irrigam e que possibilitam o fluir”. Foi essa a imagem que 
trouxe uma pista para a compreensão desse momento de amor tão árido que a pesquisadora 
vivia com o teatro. Foi, portanto, com o intuito de irrigar a possibilidade de caminhos – ou 
seriam descaminhos? – com o teatro, que a pesquisadora se embrenhou em suas andanças e 




Não somos daqueles que só pensam em meio aos livros e cuja ideia aguarda os 
estímulos das páginas para nascer; nosso êthos é pensar ao ar livre, andando, 
pulando, subindo, dançando, de preferência nas montanhas solitárias ou à beira do 
mar, onde até mesmo os caminhos ficam meditativos. (NIETZSCHE, 2001, p.267)  
A pesquisadora olhou e viu a figura de um homem com grandes bigodes passar 
rapidamente. Esboçava prazer em andar. O bigodudo, Nietzsche, olhou para a pesquisadora e 
fez um convite com o olhar para que ela iniciasse a sua caminhada-pensamento. Em um piscar 
de olhos, a figura dos bigodes vistosos sumiu. Mas suas palavras acima ecoaram 
afetuosamente na pesquisadora. 
Ela, então, olhou à sua volta e se viu só. O fato era que a pesquisadora se sentia 
só. Muito e há muito tempo. Olhou a paisagem e percebeu ver, em suas disposições, a 
composição de um mosaico. Espaço-mosaico.  
Havia um movimento naquele espaço que transformava-se continuamente em 
imagens que configuravam e confirmavam a vida pulsante das ideias e afetos que povoavam, 
naquele instante, aquele lugar.  Preenchido por histórias diversas, lentamente, aos olhos da 
pesquisadora, o espaço começou a formar uma urdidura, tecendo os pensamentos e 
inquietações que borbulhavam nela há anos e há instantes. 
A pesquisadora viu-se, então, em um grande labirinto formado pelas falas, 
pensamentos, leituras, poemas, afetos e teorias que habitavam-na. Fluxos de inquietações. 






. Caminhada-pensamento-labiríntica. Observou o espaço em que estava. 
Sentiu. Não buscava um centro, nem uma saída. Buscava percorrer. Também não era um 
movimento apenas de idas e vindas, erros e acertos, tentando achar um caminho que a levasse 
a algum ponto-chave. Não existia centro. Nem dentro e fora. Era simplesmente um espaço que 
permitia o fluir do movimento. A possibilidade do movimento do pensamento. Não existia um 
Minotauro a temer. Nem um tesouro a esconder ou procurar. Existia a mutabilidade constante, 
conexões múltiplas, paisagens impensadas. Necessidade de movimento. 
As palavras, afetos, suspiros, silêncios vividos formavam pontos que se 
interconectavam e criavam uma rede que não cessava de produzir desdobramentos. Era esse 
labirinto-rede que a pesquisadora iria percorrer. Pontos de vibração de afetos que a faziam 
questionar, problematizar, procurar. Verbos. Corpo-verbo-pensamento. 
De repente, lembrou-se: 
[...] o Rizoma é um labirinto. É uma estrutura de passagens. Subterrâneo, se quiser. 
É demarcado por algumas características que o distinguem da história ocidental do 
labirinto. Primeiro: nele não há começo nem fim. Se não há começo nem fim, logo 
não há o fio de Ariadne. Isto é, um labirinto sem centro nem periferia. Uma terceira 
característica define o Rizoma: é uma estrutura de passagens, disposta em uma tal 
confusão métrica que se torna obscuro qual elemento ou lugar do labirinto irá levar 
ao próximo. É um sistema de atalhos e desvios, mas jamais em vias diretas e retas. 
Esses três elementos: nenhum começo nem fim, nenhum fio de Ariadne, sem centro 
e sem periferia e, finalmente, um sistema de passagens feito apenas de atalhos e 
desvios, estes elementos caracterizam o Rizoma. Este é o motivo de ser o lugar dos 
encontros imprevistos. (VOGL, 2012, s/p) 
A pesquisadora, então, compreendeu: estava em um espaço-labiríntico-rizomático. 
Fechou os olhos. Viu: a imagem do rizoma “remete para uma miríade de linhas que se 
engalfinham, como num novelo de lã emaranhado pela brincadeira do gato. Ou talvez essa 
não seja a melhor imagem; um rizoma é promiscuidade, é mistura, mestiçagem, é mixagem de 
reinos, produção de singularidades sem implicar no apelo à identidade”. (GALLO, 2007a, p.8) 
Seria neste espaço, agora, que a pesquisadora desenvolveria sua caminhada-
pensamento com o seu tema de pesquisa. Conversaria com o seu tema, com a sua pesquisa a 
partir dessa imagem de um labirinto-rizomático. Percorreria o seu pensamento por meio de 
                                                          
1
 Segundo Leão (2002) são três as estruturas que distinguem os tipos de labirinto: unicursais, multicursais ou 
rizomáticas. O labirinto unicursal não possui encruzilhadas, nem divisões de caminhos; o único caminho a 
percorrer, geralmente em forma de espiral, leva direto para o centro. No labirinto multicursal há bifurcações, 
divisões de caminhos, becos sem saída; por meio de escolhas, erros e acertos, descobre-se um caminho que leva 
à saída. Essa é a estrutura de labirinto mais ligada ao senso comum, também bastante associada a jogos. Já o 
labirinto rizomático não tem exterior e nem interior porque é entendido como uma rede que possui pontos com 
uma capacidade de interconexão e autonomia e que têm potencial de expansão infinita. Eco (1985) também 
classificou a estrutura dos labirintos em três e que seguem, basicamente, as mesmas conceituações de Leão, 
porém, com designações diferentes: labirinto clássico, maneirístico e rede, respectivamente. 
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inúmeros trajetos, com pontos de chegada e de partida diversos, cartografando possibilidades 
de rotas, de multiplicidades de pensamento, estimulada por aquilo que essa estrutura de 
pensamento-percurso promove intensamente: o encontro. “O rizoma [...] em sua 
promiscuidade estimula os encontros e as conjunções.” (GALLO, 2007a, p.8). 
“Encontros e conjunções; lugar de encontros imprevistos” – essas palavras 
ecoaram fortemente na pesquisadora. Ela, em sua relação (des)amorosa com o teatro, 
perseguia a ideia de que no encontro reside uma grande potência criativa. No teatro, 
vivenciava a força da criação a partir do coletivo, do encontro entre pessoas, e sabia, portanto, 
que no ato de encontrar habita, vividamente, o inesperado, o imprevisível. Alimento para a 
criação.  
Decidiu: queria encontrar pessoas e escutá-las falar... Ouvir... Considerou que este 
seria um ponto-vibrante-potente para este momento de reinvenção de si com o teatro. 
Lembrou-se que os encontros e as conversas com outros artistas sempre acionavam 
potentemente seu amor com o teatro porque a faziam percorrer outras paisagens que 
mostravam as múltiplas possibilidades de experimentar a arte. Da conversa com o palhaço do 
circo de uma cidade do interior à palestra com o mais renomado ator de terras estrangeiras, 
escutar a miríade de histórias e de territórios (im)possíveis habitados com o teatro a faziam 
crer que ser artista era a sua forma mais potente e criadora de estar no mundo. 
Encontro. Imprevisibilidade. Possibilidade promíscua com o ato de pensar. A 
pesquisadora considerou que, talvez, fosse mesmo certa dose de promiscuidade que faltava 
para que a sua relação amorosa com o teatro pudesse, quem sabe, voltar a perceber pontos-
vibrantes de conexão com o amor. Gostou dessa proposta e resolveu seguir. 
“Um labirinto” - pensou a pesquisadora. Mas não para achar uma saída: para 
encontrar outras maneiras de percorrer o pensamento e o amor ao teatro. Foi neste espaço, 
então, que a pesquisadora se viu. E percebeu: jamais poderia estar só. 
*** 
Pôs-se, então, a andarilhar. Resolveu iniciar percorrendo um campo que 
inquietava o seu pensamento com o teatro há tempos; o processo de aprendizagem teatral a 
partir de um tema de interesse muito grande e, sobre o qual, se aproximava com cautela: como 
a ética era trabalhada nas experiências do aprender do ator no âmbito do ensino formal na 
universidade. Um assunto complexo e que gerava inúmeras questões que atravessavam 
tempos e espaços.  
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Por diversas vezes, a questão da ética no processo de aprendizagem do ator 
permeou alguns dos desencontros amorosos da pesquisadora em seus trabalhos no teatro. 
Além disso, embrenhava-se nesse tema porque desejava encontrar/gerar espaços de respiro e 
de criação nas reflexões sobre ele. As discussões se apresentavam, em alguns momentos, 
pesarosas e cristalizadas, tanto no trabalho prático dos grupos teatrais como também nos 
processos de aprendizagem.  
A pesquisadora sabia que a ética é quase um tema impalpável por ser demais 
escorregadio quanto à sua definição precisa: se, ao agarrarmos esse tema apertarmos demais, 
poderemos cair em certa atitude moralizante e condenatória. O limite entre a reflexão bem 
fundamentada, geradora de transformações potentes e significativas e a imposição de um 
código de conduta guiado por uma atitude maniqueísta é sutil e enorme. 
Mas, com a possibilidade de andarilhar-se por este tema com uma proposta de 
pensamento que caminha por um labirinto-rizomático, percebia que suas inquietações não 
seriam atraídas para um ponto centralizador. Os descaminhos a invadiriam. Suas perquirições 
ganhariam inúmeras pernas com possibilidades múltiplas de movimento dentro desse universo 
de pesquisa, dessa caminhada-pensamento que havia esboçado. Caminharia, dançaria, 
deslizaria, chutaria, cambalearia e riria. Às vezes, algumas indagações mais ousadas 
extrapolariam os limites do campo temático estabelecido, abririam brechas, fissuras, rasgos no 
pensamento da pesquisadora fazendo com que ela voasse por territórios outros. Imensidão. 
Precipícios e pontes. Eis as paisagens imiscuídas no campo de pesquisa que chamamos de 
conhecido. Apostou nessa maneira de estar na pesquisa e seguiu. 
Não queria ser guiada para encontrar, investigar e analisar um ponto convergente 
na paisagem de sua caminhada-pensamento. Não queria entender a ética. Não queria entender 
a ética no trabalho e aprendizagem do ator contemporâneo. Não queria entender e analisar 
qual era a ética de cada estudante ou professor. Não queria investigar se a ética proposta por 
autores teatrais era um ancoradouro profícuo para dirimir situações conflituosas típicas desse 
tema em questão. Não queria analisar se as situações descritas, tanto por autores quanto por 
estudantes, eram dignas de serem compartimentadas com as etiquetas “isso é uma questão 
ética” ou “isso é uma questão moral”. 
Não queria transformar esta caminhada-pensamento em um diagnóstico de dados 
coletados a partir de diversas vozes. Não queria analisar os discursos para extrair deles 
informações que pudessem gerar um enunciado teórico único enquadrando determinadas 
afirmações em conceitos sobre ética conhecidos de antemão. Não queria fazer desta 
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caminhada-pensamento uma busca por respostas salvadoras vindas por parte de autores sobre 
o tema em questão. 
Percebeu ainda, que eram exatamente esses seus não-quereres que formavam esse 
mosaico de descaminhos que a deixavam mais tranquila para caminhar. Apostava: não queria 
rotas com pontos de saída e chegada determinados de antemão, não se via em rotas pré-
determinadas, mas em espaços ramificados, traçados e trilhados junto com o passo, trajetos 
com inúmeras fendas propagadoras de fluxos.  
Labirinto-rizoma. Embrenhava-se. 
Suas questões com o tema da ética, portanto, não passariam por pontos 
conhecidos, como por exemplo, compilações e análises sobre diversos conceitos de ética 
produzidos ao longo do tempo, seja por autores da filosofia, do teatro ou da educação; não 
passaria por descrições sobre processos de formação de atores ao longo da história teatral; não 
passaria por uma exposição de teorias teatrais ou filosóficas acerca do tema da ética. Não 
traçaria essas rotas com início e chegada conhecidos de antemão. 
Trilharia vias adjacentes que poderiam ou não levar a algum ponto. A importância 
desses desvios é que gerariam possibilidades de pensar a ética no espaço de aprendizagem 
teatral por meio de uma movimentação constante. Apostava que andar por caminhos outros 
para se pensar a ética, por teorias outras, poderia abrir fendas nas reflexões de modo que o 
próprio conceito – ética – explodisse com seus discursos habituais. 
Queria proporcionar uma discussão que provocasse rupturas e entrelaçamentos 
outros na forma de abordagem da reflexão sobre a ética. Pensar a abordagem da ética no 
processo de aprendizagem do ator a partir de uma reflexão que fosse fomentadora de um olhar 
criador e problematizador sobre conceitos e situações. 
Para isso, deveria percorrer o tema de uma outra maneira. Subverter caminhos, 
romper roteiros, correr riscos, propagar fluxos e descaminhar por itinerários. Então, lembrou-
se: 
Para os geógrafos, a cartografia – diferentemente do mapa: representação de um 
todo estático – é um desenho que acompanha e se faz ao mesmo tempo que os 
movimentos de transformação da paisagem. Paisagens psicossociais também são 
cartografáveis. A cartografia, nesse caso, acompanha e se faz ao mesmo tempo que o 
desmanchamento de certos mundos – sua perda de sentido – e a formação de outros: 
mundos que se criam para expressar afetos contemporâneos, em relação aos quais os 
universos vigentes tornaram-se obsoletos. (ROLNIK, 2014, p.23) 
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Considerou que a cartografia lhe possibilitaria realizar essa caminhada-
pensamento de modo a não enxergar nela somente um conteúdo a ser analisado, mas um 
momento de criação de conteúdos que é indissociável da própria experiência que vai sendo 
vivida; não enxergar um propósito definido como objeto de pesquisa a ser dissecado, mas 
viver um ato de tessitura em que conteúdos e experiências vão sendo entrelaçados. Esse 
processo é que merece ser investigado, cartografado. O processo de produção desses 
entrelaçamentos é o que a cartografia se propõe a investigar.  
A cartografia, portanto, poderia lhe dar as pistas que precisava para prosseguir 
porque lhe provocava a colocar justamente em questão a visão naturalizada de que é preciso 
ter objetos bem definidos e teorias internamente bem fundamentadas para pesquisar. Ou seja, 
de que a pesquisa precisa já ter estabelecido de antemão o caminho que pretende percorrer. 
Justificou:  
A cartografia [...] pressupõe uma orientação do trabalho do pesquisador que não se 
faz de modo prescritivo, por regras já prontas, nem com objetivos previamente 
estabelecidos. No entanto, não se trata de uma ação sem direção, já que a cartografia 
reverte o sentido tradicional de método sem abrir mão da orientação do percurso da 
pesquisa. O desafio é o de realizar uma reversão do sentido tradicional de método – 
não mais um caminhar para alcançar metas prefixadas (metá-hódos), mas o primado 
do caminhar que traça, no percurso, suas metas. A reversão, então, afirma um hódos-
metá. A diretriz cartográfica se faz por pistas que orientam o percurso da pesquisa 
sempre considerando os efeitos do processo do pesquisar sobre o objeto da pesquisa, 
o pesquisador e seus resultados. (PASSOS; BARROS, 2014, p.17) 
Ao orientar a pesquisa por meio de pistas que, ao longo do trabalho, transformam-
se de acordo com o encontro entre o pesquisador e o mundo, a cartografia dá ao ato de 
pesquisar a possibilidade e a legitimidade de construir as discussões e raciocínios a partir de 
uma proposta que abarca o múltiplo e a mutabilidade, pois, as reflexões geradas já trazem em 
sua gênese a marca de um confronto calcado na complexidade da vida concreta. A pesquisa 
acontece nesse ato de encontro entre o pesquisador e o mundo. A pesquisa como um ato de 
criação desse pesquisador, nesse momento com esse mundo. 
“Porque móveis são as paisagens do caminho. Porque múltiplas são as maneiras 
de enxergar o caminho que se apresenta.” – pensou consigo a pesquisadora. 
O que a pesquisadora desejava era fazer com que a complexidade do tema da ética 
no trabalho do ator – sua discussão e prática – emergissem deste espaço entre as fronteiras dos 
campos disciplinares estanques, que se mostrasse como um tema que atravessa vários 
domínios do conhecimento e que possui, portanto, várias possibilidades de abertura e de 
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interlocução com diversos saberes, gerando, com isso, diversas possibilidades de caminhar 
com a reflexão, porque sua rota vai depender dos encontros que for vivenciando no percurso. 
 “Porque móveis são as concepções de ética que se apresentam ao longo do 
tempo. Porque múltiplas são as concepções de ética que se apresentam em uma mesma época. 
Porque a multiplicidade de vozes sempre atravessa a construção de qualquer concepção” – 
pensou a pesquisadora. 
Considerou que este olhar cartográfico para a pesquisa lhe ajudaria a tirar o seu 
tema de pesquisa de um lugar teórico fechado, onde a busca por conceituações bem 
fundamentadas e, às vezes, de regras formalizadas sempre o enclausuram. Tinha uma suspeita 
de que, as discussões sobre a ética se formulavam no encontro entre as pessoas. Era aí que a 
ética ganhava corpo. Era aí, na relação entre corpos que ela encontrava canais de expressão e 
de vibração. 
Essa maneira de percorrer a sua pesquisa, a sua caminhada-pensamento, mais do 
que justificar um procedimento, se configurava como uma forma de se colocar em relação ao 
conhecimento como um ato de criação. Conhecer é uma ação que se estabelece no encontro 
entre o sujeito e o mundo, entre sujeitos. O conhecimento não está dado de antemão à espera 
de um sujeito proficiente que procura apreendê-lo, reproduzi-lo. Conhecer, portanto, não se 
resume “à adoção de um modelo teórico-metodológico, mas envolve uma posição em relação 
ao mundo e a si mesmo, uma atitude, um ethos.” (PASSOS; KASTRUP; ESCÓSSIA, 2014, 
p.202-3) 
Assumiu, portanto, essa atitude diante do ato de pesquisar: lidar com o 
conhecimento de maneira a vê-lo imbricado na experiência, ou seja, o conhecimento nem 
como revelação e nem como explicação de fatos que são externos a quem pesquisa, mas como 
o encontro entre sujeito e mundo.  
Dessa forma, o tema não poderia ser problematizado por meio de preceitos éticos 
estabelecidos de antemão, mas como algo que vai ser delineado, refletido, conhecido a partir 
do encontro proporcionado naquele momento, com aquelas pessoas, naquele contexto. A ética 
e sua reflexão como uma ação criadora, como uma proposta que necessita do encontro 
criativo para ganhar forma e expressão.  
A pesquisadora procurou relacionar, então, o material teórico que fomentava suas 
indagações sobre o tema da ética na aprendizagem do ator com a prática da cartografia, com o 
intuito de construir um “roteiro de preocupações” (ROLNIK, 2014, p.67) que contivesse 
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questões e pistas que fossem mobilizadoras para pesquisar o tema. Os elementos teóricos 
estudados de antemão e aqueles encontrados ao longo da trajetória de pesquisa imiscuídos aos 
movimentos e afetos gerados no ato de pesquisar, serviriam como potencializadores dessa 
ação de criar pistas para cartografar a sua reflexão sobre o tema da ética.  
Dentre os seus materiais havia livros teóricos, poemas, filmes, gravuras, músicas, 
dores, amores, olhares, silêncios. Em sua aproximação lenta e contínua com o tema da ética, 
ela foi se apropriando de algumas conceituações, as quais eram sempre tecidas conjuntamente 
com os afetos gerados no encontro entre a pesquisadora e determinado material. Leu: 
[...] pouco importam as referências teóricas do cartógrafo. O que importa é que, para 
ele, teoria é sempre cartografia – e, sendo assim, ela se faz juntamente com as 
paisagens cuja formação ele acompanha [...] Para isso o cartógrafo absorve matérias 
de qualquer procedência. Não tem o menor racismo de frequência, linguagem ou 
estilo. Tudo o que der língua para os movimentos do desejo, tudo o que servir para 
cunhar matéria de expressão e criar sentido, para ele é bem-vindo. Todas as 
entradas são boas, desde que as saídas sejam múltiplas. Por isso o cartógrafo serve-
se de fontes as mais variadas, incluindo fontes não só escritas e nem só teóricas. 
Seus operadores conceituais podem surgir tanto de um filme quanto de uma 
conversa ou de um tratado de filosofia. O cartógrafo é um verdadeiro 
antropófago: vive de expropriar, se apropriar, devorar e desovar, 
transvalorado. (ROLNIK, 2014, p. 65 – Grifos da autora)  
Sabia, portanto, que todas as suas fontes, por mais que tivessem naturezas 
completamente distintas, poderiam exercer a função de agentes investigativos porque traziam 
a marca de uma mobilização e de uma propagação de fluxos intensas para o ato de pensar. 
Todos esses elementos que foram instigando suas perquirições pelo tema da ética, 
fomentavam certa promiscuidade com o pensamento, provocando uma multiplicidade de 
conexões entre esses materiais, gerando cruzamentos, hibridismos, variações. Ou seja, 
possibilitavam o fluir criativo sobre e com o tema. 
Além de materiais teóricos, a pesquisadora sentiu necessidade de sair a campo 
para entrevistar estudantes de cursos universitários de teatro para ouvir o que tinham a dizer 
sobre o tema da ética nos processos de aprendizagem que estavam experienciando.  
Para isso, foi estipulado pela pesquisadora, com a ajuda de parceiros orientadores, 
um número mínimo de três universidades distintas e de três estudantes por universidade por 
apresentar uma proporção que – em um primeiro momento - poderia produzir questões 
suficientes para a reflexão de sua caminhada-pensamento.  
Este número, portanto, não passou por qualquer processo estatístico, levando-se 
em consideração o montante de universidades e a proporção do número de alunos totais de 
cada universidade e suas relações de equivalência. A quantidade estipulada foi acordada pela 
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pesquisadora tendo como premissa a dificuldade de se iniciar um contato com indivíduos 
desconhecidos, a complicada disponibilidade de tempo das pessoas em participarem de um 
encontro, e também, a urgente necessidade de ouvir as pessoas e fazer com que suas palavras 
dialogassem com a teoria que a pesquisadora já vinha se aproximando lentamente. 
Quanto à escolha das universidades, levaram-se em consideração duas questões: a 
facilidade de contato e de abertura à pesquisadora e a busca por universidades que estivessem 
em regiões distintas do país para que diferentes experiências com o processo de aprendizagem 
do ator pudessem ser contempladas, já que a própria história e geografia do Brasil, com suas 
distâncias sociais, econômicas, culturais e de percurso consideráveis, podem promover 
contatos e vivências com uma grande diversidade de olhares para o fazer artístico.  
A distinção entre as habilitações – Bacharelado ou Licenciatura – não foi uma 
questão considerada relevante neste momento das entrevistas pelo fato de que as diferenças de 
atuação que estas habilitações designam não impactam nas possibilidades de diálogo com o 
tema de uma maneira desigual ou com um teor irreconciliável. Ambas as habilitações inserem 
teorias relacionadas ao tema da ética em suas bibliografias básicas, de forma que os 
estudantes de qualquer habilitação poderiam conversar sobre o tema. Além disso, a própria 
prática dos cursos nas duas habilitações, também pode promover situações/ações/questões 
sobre o tema da ética, já que o encontro entre as pessoas, ou seja, o trabalho em coletivo é um 
fator que perpassa indubitavelmente todos os processos de aprendizagem de teatro. 
E, por fim, quanto à natureza das universidades – Pública ou Privada – deu-se 
preferência para as universidades públicas (sem distinção entre a esfera estadual ou federal) 
por considerar que a maioria dos cursos superiores de teatro no Brasil está localizada em 
universidades públicas e que, por isso, as discussões geradas com esta caminhada-pensamento 
poderiam, inicialmente, ter um diálogo mais vasto com os cursos das instituições de ensino 
que são mantidas pelo governo.  
Isso se deve ao fato de que algumas experiências, relatos e histórias comentados 
poderiam estar imbricados na própria forma de organização que o espaço público oferece para 
os seus processos de aprendizagem. Desta forma, optou-se por, em um primeiro momento, 
fomentar uma discussão com um número maior de escolas do que promover ou acentuar 
reflexões sobre como ou se as diferenças estruturais e organizacionais dos processos de 




A pesquisadora, então, construiu um questionário-guia com uma proposta de 
mobilizar o tema de tal maneira que os estudantes se sentissem instigados a criar mais 
questões durante a conversa/entrevista. Assim como os materiais conceituais fizeram a 
pesquisadora movimentar-se intensamente pelo tema, ela queria que os estudantes também se 
sentissem movidos a embrenharem-se por estas reflexões de modo a buscarem problematizar 
aquilo que já está dado, falado e sentido sobre a ética. Não buscava a verificação de teorias 
nas falas dos estudantes ou a coleta de dados sobre o que era ou não ética. Queria ver o 
próprio tema se constituindo como espaço de experiência na fala dos estudantes durante as 
conversas/entrevistas. 
 “Fazer destas conversas/entrevistas uma miríade de diálogos geradores de 
problematizações sobre o tema da ética nos processos de aprendizagem vividos pelos 
estudantes. Tecer com suas palavras novas imagens, novos entrelaçamentos, criando novas 
maneiras e espaços outros para se pensar a ética na aprendizagem do ator.” – repetiu para si a 
pesquisadora. 
A pesquisadora procurou elencar alguns pontos de referência em que ela 
suspeitava que discussões, reflexões, relatos ou experiências relacionados ao tema da ética 
pudessem reverberar.  Os pontos elencados foram: 1) ideia de formação que os estudantes 
têm; 2) relação professor / estudante; 3) relação dos estudantes com o conceito de ética; 4) a 
visão de ser artista e sua possibilidade de atuação no mundo contemporâneo. Dessa forma, ela 
chegou a quatro blocos de perguntas: 
 Primeiro bloco: 1) O que você esperava de um curso de teatro? 2) De que 
maneira o curso que você está frequentando contribuiu para a sua formação? 
Como? 3) Com relação ao seu curso, quais lacunas você identifica em sua 
formação? 4) Como você acredita que estas lacunas, estes problemas em sua 
formação poderiam ser resolvidos? 
 Segundo bloco: 5) Como você identifica a contribuição dos professores em 
sua formação? 6) De que maneira a participação dos professores não foi 
satisfatória para a sua formação? 7) Dentre tudo o que lhe foi apresentado 
como conteúdo e experiência o que você considera como fundamental para a 
sua formação? Por que? 
 Terceiro bloco: 8) Você acha que questões éticas em sua formação foram 
discutidas durante o seu curso? Quais, por exemplo? 9) Você acha que refletir 
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e discutir sobre a ética na formação é um ponto importante? Por que? 10) 
Como as questões éticas poderiam ser fomentadas, discutidas ou inseridas no 
curso universitário de teatro? 
 Quarto bloco: 11) O que significa para você ser artista em nossa época e 
sociedade? 
  Considerou que esse seu roteiro seria uma orientação para se guiar durante o 
andamento da conversa/entrevista de forma a não ficar restrita ou dependente de uma resposta 
geradora apenas de dados para as suas perguntas, porque procurou construí-las “como um 
convite ao entrevistado para falar longamente, com suas próprias palavras e com tempo para 
refletir” (TEDESCO; SADE; CALIMAN, 2014, p.108).  
A pesquisadora apostou que realizar conversas/entrevistas com estudantes de 
teatro poderia se constituir como um gerador potente de novos caminhos para o tema, pois, 
este trabalho de campo, além de dialogar com suas apostas e descobertas teóricas também 
traria, indubitavelmente, o relato de fatos e histórias como situações exemplares. Momentos 
em que o conceito da ética ganha corpo, ação, vozes, afetos. 
E para ouvir essas histórias e relatos de modo a ver neles movimentos de criação 
com o tema, a pesquisadora, a partir de pistas da cartografia, atentou-se para o fato de que no 
ato de dizer também atua, conjuntamente com a ação de relatar, uma outra ação que viabiliza 
um canal criador: o compartilhamento do ato de falar gera uma experiência criadora tecida no 
momento em que a própria conversa se realiza.  
O olhar cartográfico, portanto, a guiou justamente nesse ponto que lhe era caro: 
estar atenta para a emergência da experiência na fala dos sujeitos. Era preciso, então, estar 
próxima ao ato da fala – mais do que de relatos - em que a ética se configurava como uma 
experiência de criação em curso, pois “[...] a cartografia não visa exclusivamente à 
informação, isto é, ao conteúdo do dito, e sim ao acesso à experiência em suas dimensões, de 
forma e de forças, de modo que a fala seja acompanhada como emergência na/da experiência, 
e não como representação”. (TEDESCO; SADE;CALIMAN, 2014, p.97)  
A pesquisadora sabia que pelo ponto de vista da representação, a linguagem traz 
esses dois planos – conteúdo e expressão - funcionando separadamente, tendo apenas um 
momento de junção, qual seja, em uma relação organizadora, isto é, quando os signos 
linguísticos e a sintaxe (expressão) recortam e ordenam a experiência (conteúdo). 
(TEDESCO; SADE; CALIMAN, 2014, p.97-8).  
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Não era neste espaço organizado dos discursos que a pesquisadora queria estar 
com as suas conversas. Era, justamente, no local onde as impurezas, os ruídos, os silêncios, 
mudanças de velocidade, ritmo, entonação aparecem que a pesquisadora queria estar atenta 
nos diálogos; era com estas paisagens da linguagem que ela acreditava ter o tema em intensa 
movimentação. O que a interessava era ver esses dois planos da linguagem em “composição 
recíproca”, com a “ingerência dos fatos empíricos sobre os signos” e “a intervenção dos 
signos sobre os fatos do mundo” (TEDESCO; SADE; CALIMAN, 2014, p.98). 
Tudo o que fosse pronunciado, sentido, silenciado, escutado nessas 
conversas/entrevistas seria visto como afetos que modulam a experiência do dizer e não 
apenas como signos linguísticos ou extralinguísticos carregados de um sentido pré-existente e 
universal, mas de um sentido criado no encontro que se efetivou entre aquelas pessoas, 
naquele momento, naquele espaço. 
Ouvir as palavras ditas não apenas como signos linguísticos ligados a uma 
cognição lógica linear, unívoca de sentido, mas como possibilitadoras de experiência, 
carregadas de uma potência de criação e de geração de sentidos vários. A atenção que deveria 
empreender nestes diálogos com os sujeitos não se pautaria pelo ato de selecionar 
informações, focalizando objetos a fim de tecer uma representação fidedigna do que fora 
apresentado, coletado.  
Não queria estar situada em uma política cognitiva realista em que o mundo é 
percebido a partir de informações preestabelecidas à espera de serem dissecadas. Considerava 
que precisaria ter uma atenção movediça a todas as camadas de expressão que o dizer 
comporta a fim de detectar nos dizeres aquilo que seria um relato de experiência sobre o tema 
e o que estaria sendo produzido como experiência com o tema no momento da conversa.  
O que a pesquisadora queria era eliminar das conversas, sem receios, os elementos 
que estão restritos à representação de fatos ou conceitos apenas; o que ela queria era estar 
próxima daqueles flagrantes em que o pensamento cria e vive, no próprio instante do diálogo, 
suas conexões com o tema, permitindo-se gerar movimentos, fluxos, novos conceitos e novas 
paisagens com a ética. Palavras, imagens, vibrações corpóreas, silêncios, sons, engasgos, os 
quais revelariam e criariam com o tema da ética na experiência da fala, no ato de dizer. 
O ato de falar surge, dessa forma, como uma ação de afetar e de ser afetado pelas 
coisas/pessoas/circunstâncias que vão se constituindo nesta troca em que as palavras intervêm 
e modificam sensivelmente, corporalmente. Os relatos, as histórias carregam uma grande 
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movimentação por meio de seus sentimentos, suas crenças, seus valores, suas dúvidas, 
receios, medos, raivas, alegrias, descobertas. É uma experiência própria do ato de dizer - e 
não apenas o fato de relatar alguma história - que vemos se constituindo no encontro entre 
sujeitos. 
Lembrou-se: deveria sair a campo, despojada de todas as possíveis expectativas 
quanto ao que seria vivenciado com os encontros. “Informações, saberes e expectativas 
precisam ser deixados na porta de entrada, e o cartógrafo deve pautar-se, sobretudo, numa 
atenção sensível, para que possa, enfim, encontrar o que não conhecia [...]” (KASTRUP, 
2014, p.48-9) 
“Andarilhar-se... não se esqueça” – pensou. 
Era, então, com essa atenção movediça que se caracteriza como “uma atenção à 
espreita – flutuante, concentrada e aberta”, isto é, uma forma de atenção que propõe 
“desativar ou inibir a atenção seletiva, que habitualmente domina nosso funcionamento 
cognitivo” (KASTRUP, 2014, p.48) que a pesquisadora deveria empreender nas conversas 
desta sua caminhada-pensamento. 
A pesquisadora percebeu que esta atenção para os diálogos, proposta por um olhar 
cartográfico, constituía-se como um aprendizado que tem sua marca no registro do próprio 
acontecimento, ou seja, essa atenção se molda no próprio encontro. Ela não poderia levar 
informações ou prescrições no sentido de como se comportar e de esperar determinadas 
reações e respostas. Ela precisaria se abrir para uma atitude de buscar corporificar na prática 
uma atenção que pode ser esboçada como “musculatura”, que é passível de ser exercitada 
somente no encontro com o outro. O próprio encontro como experiência formativa dessa 
atenção sensível e problematizadora. 
Além disso, a pesquisadora pensou que precisava fazer com que esta caminhada-
pensamento gerasse este espaço de criação também para as pessoas que lessem as histórias, 
questionamentos e opiniões. A pesquisadora queria fazer com que os leitores também 
pudessem ser instigados a participar de uma experiência a partir do ato de dizer com a/da 
ética e não apenas de ler palavras e frases sobre o tema gerando apenas um entendimento 
cognitivo. 
A pesquisadora acreditava, com isso, que se a forma com que apresentasse esse 
encontro-pesquisa pudesse fomentar, minimamente, um espaço de experiência com o leitor, 
em que ele pudesse além de relembrar suas histórias ser também tocado pelas palavras, ou 
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ainda, questionar e criar afirmações, enfim, se a leitura da narrativa fizesse com que o tema da 
ética fosse experienciado por ele por meio daquilo em que se sentiu afetado e não somente do 
que foi entendido, ela conseguiria tirar o tema da ética de um espaço apenas cognitivo, 
representacional e colocá-lo em um espaço da processualidade, da criação. 
Tentaria fazer com que sua caminhada-pensamento construísse uma proposta de 
reflexão sobre a ética em que esse tema pudesse ser tratado nos cursos de aprendizagem 
teatral não apenas pelo viés da representação de discursos, mas também como criador de 
discursos pautados pela própria experiência de afetar-se com/sobre o tema. 
*** 
LEITOR, você pode seguir: POR AQUI na página 162; POR ALI na página 
143; ACOLÁ na página 168; DESCAMINHO, POESIA, IMAGEM, HETEROTOPIA na 



















DESCAMINHO POESIA, IMAGEM, HETEROTOPIA 
 
Caracol é uma casa que se anda 
E a lesma é um ser que se reside. 
(BARROS, 1998, p.69) 
 
Como realizar uma caminhada-pensamento pelo tema da ética de maneira a 
provocar uma proposta de reflexão criadora? Como fazer emergir discussões, 
questionamentos, encontros e conversas pautados pelo ato de criar com/sobre/ o tema? 
A pesquisadora caminhava e essa indagação ganhava pernas, devorava o espaço. 
Era bom e estimulante o movimento desta questão: fazia com que o deslocamento ganhasse 
contornos múltiplos porque aguçava o sentir... Estava acompanhada pelo risco... 
Em um sobressalto, a pesquisadora pousou seus olhos e viu, em um caminho 
estreito, à beira de um desfiladeiro, um homem pequenino, ao longe, com uma lanterna na 




Aquela imagem intrigou a pesquisadora; havia uma beleza e um risco imiscuídos 
que a atraiam. Pôs-se a andar por aquela estrada que se afunilava e que parecia ser 
abocanhada por aquele precipício. Quando estava no meio do percurso, ouviu:  
Não conheço prazer maior do que errar por vales e montes, de aldeia em aldeia 
deixando a natureza sem artifícios agir sobre mim, apreciando o inesperado e o 
extraordinário, no maior contraste imaginável com o dia a dia caseiro. (ESCHER 
in PILLER, 2010, p. 17 – grifos nossos) 
Acenou com a mão: era Escher. A pesquisadora, então, percebeu-se transitando 
pelas obras do artista gráfico holandês Maurits Cornelis Escher (1898 – 1972). Estava, agora, 
em meio à xilogravura Nunca pense antes de agir (1921) que Escher havia feito enquanto 
ainda frequentava a Escola de Arquitetura e Artes Decorativas em Haarlem para ilustrar um 
folheto escrito por seu amigo Aad van Stolk intitulado Flor de Pascua. 
Passear pelas obras e ouvir aquelas palavras de Escher, instigou-a a mergulhar um 
pouco mais na ideia do extraordinário. Lembrou-se, primeiramente, de três definições que o 
dicionário lhe dera e que lhe provocara interessantes imagens. Segundo o dicionário 
(DICIONÁRIO AURÉLIO ONLINE, http://michaelis.uol.com.br/busca?id=wvol), 
extraordinário é o “que não segue o usual ou costumeiro; que não está programado ou 
previsto; que não é regular; que é singular, quase inigualável”.  Gostou dessas definições 
porque elas provocavam a olhar para algo que não está dado. Algo que foge do habitual. Algo 
que propõe uma variação, um movimento para o que já é, já está. 
Nas obras de Escher, o inesperado e o extraordinário estão presentes na figura 
desde o seu primeiro traço. Além disso, o que é bastante interessante em suas obras, é que 
esse extraordinário se transforma continuamente aos olhos daquele que aprecia a figura. Essa 
mutabilidade constante do extraordinário faz com que ele não possa ser capturado, 
automatizado, representado; sua única forma de acontecer é sendo criado. Ou seja, o 
extraordinário acontece necessariamente por meio da criação. Criação que tem potencialmente 
a força de romper com qualquer possibilidade de cristalização. 
A potência criativa em gerar um movimento de transformação contínuo, 
impedindo uma fixidez de ordenações e representações, acontece nas obras de Escher, por 
meio do encontro. O encontro do olhar do público com a obra: é a partir deste momento que a 
criação de algo extraordinário acontece. 
Escher nos confronta com fenômenos estranhos que, por parecerem integrados com 
firmeza à realidade cotidiana, não se destacam imediatamente. Na verdade, o próprio 
espectador muitas vezes volta a olhar a imagem para conferir aquilo que viu. Esse 
segundo olhar é o momento do espanto, do piscar de olhos perplexo: só agora você 
se dá conta de haver algo estranho naquilo que viu nitidamente sem, no entanto, ter 
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assimilado. Para Escher o espantoso já começa no momento do desenho, pois como 
ele mesmo diz: “Não é mesmo um absurdo, traçar algumas linhas e depois dizer que 
é uma casa?”. (PILLER, 2010, p.17) 
“O inesperado e o extraordinário” – refletiu a pesquisadora enquanto andava pela 
obra de Escher em seus pensamentos labirínticos. Fascínio, estranheza. Sobressalto, 
inquietação. Intuiu que a possibilidade de construção de discursos criadores sobre o tema da 
ética precisava estar implicada com um olhar em que o inesperado e o extraordinário 
estivessem presentes como fomentadores de novas relações e conexões que transformam o 
instituído e fazem desabrochar, a partir do já dado, outros. Inesperado e extraordinário 
também como balizadores para fazer emergir a diversidade e multiplicidade inerente ao tema 
da ética, problematizado por meio do encontro entre as pessoas em uma relação processual. 
Escher sorriu ao escutar esses pensamentos da pesquisadora. Disse: 
[...] Eu não consigo deixar de brincar com as nossas certezas estabelecidas. Tenho 
grande prazer, por exemplo, em confundir deliberadamente a segunda e a terceira 
dimensões, plana e espacial, e ignorar a gravidade. (ESCHER in PILLER, 2010, p. 
11) 
Brincar com as nossas certezas, colocá-las em outras dimensões, dar a elas uma 
outra gravidade são ações que, indubitavelmente, abrem espaço para o inesperado que, está lá, 
sempre a nos espreitar e...   
O pensamento da pesquisadora foi interrompido bruscamente. Olhou para o lado e 
percebeu uma pessoa que gostava mesmo dessa ideia de brincar com convicções; uma pessoa 
que, brincava seriamente com as palavras, provocando rupturas na linguagem potencializando 
suas conexões. “Nossa linguagem não tem função explicativa, só brincativa”- justificou o 
brincante. (BARROS, in http://brasileiros.com.br/2015/01/manoel-de-barros-uma-didatica-da-
invencao/  Acesso em 08/11/17) 
O poeta Manoel de Barros (1916 – 2014) estava ali, observando os lagartos da 
litografia Côncavo e Convexo (1955) de Escher quando proferiu essa descerteza. A 




Lagartos nunca foram agradáveis aos olhos da pesquisadora. Na verdade, lagartos, 
lagartixas e todos os seus “primos répteis” eram bichos que amedrontavam e enojavam-na. 
Era difícil olhar para eles e sentir algo diferente destas sensações. Porém, a pesquisadora 
resolveu olhar ainda mais fixamente; já que estava acompanhada de Manoel, de repente, o 
desver a ajudaria. Fixou: 
 




Apertou os olhos e resolveu, dessa vez, tomar distância para ver melhor a figura: 
 
Manoel, percebendo o espanto da pesquisadora disse: 
[...] Lagartos empernam as pedras de preferência no inverno. (BARROS, 2010b, 
p.258) 
A pesquisadora esboçou incompreensão. Manoel então disse: 
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[...] De cada 20 calangos, enlanguescidos por estrelas, 15 perdem 
o rumo das grotas. 
Todas estas informações têm uma soberba desimportância 
científica - como andar de costas. (BARROS, 2010b, p.258) 
“Andar de costas, de ponta-cabeça, dar pernas às pedras, andar por telhados e 
baixadas, multiplicar lagartos” – pensou a pesquisadora. A partir das palavras do poeta, ela 
percebeu a potencialidade de exploração infinita com/do espaço nas obras de Escher. Com 
suas observações e brincadeiras sobre/com lagartos, Manoel mostrou a liberdade de criação 
das relações existentes entre coisas já dadas. Isso escancarava o estilhaçamento de qualquer 
possibilidade de representação destas; o que está dado possui uma liberdade de movimento, 
de rearranjos, de possibilidades outras gerando um fluxo incessante de transformações, um 
estado de criação sempre em curso. Metamorfose contínua. 
Em algumas obras somos lançados a ilusões fractais em um espaço sem 
determinação a priori, em que para se compreender é imprescindível um outro olhar, 
sem conotação moral sobre a vida, um olhar plástico, apenas um olhar. Em outras 
temos repetições que metamorfoseiam produzindo o diferente, através de pequenas 
mudanças em um contexto próximo, alterações insignificantes na sua estrutura, 
transmutando-se em outras figuras. São pequenos detalhes que vão delineando a 
transformação. (RICARDO. Meta-morfoses. Disponível em: http://meta-
morfoses.blogspot.com.br/search?updated-min=2007-01-01T00:00:00-
08:00&updated-max=2008-01-01T00:00:00-08:00&max-results=14. Acesso em: 11 
set. 2016) 
A pesquisadora, então, comentou com o poeta que as obras de Escher, com sua 
matemática transformada em arte ou com sua arte expressa matematicamente, criam imagens 
espaciais em que a mutabilidade de pontos de vista é inerente à construção imagética. Uma 
obra de Escher aglutina muitas imagens em uma mesma figura. 
Manoel fez que sim com a cabeça diante daquela desexplicação da pesquisadora. 
O poeta continuou a olhar os lagartos em Desenvolvimento II (1939) e Cada vez menor (1958) 
com o mesmo olho brincante com que observa os seus lagartos pantaneiros. Os lagartos de 
Escher também proporcionam este olhar brincante porque trazem a proposta da visão jogar 
com a ideia de infinito a partir de uma progressão geométrica do menor para o maior, artística 
e matematicamente entrelaçada.  
Com uma investigação aprofundada sobre o infinito e explorando os padrões 
geométricos de maneira intensa, o artista holandês cria, também, espaços diferentes que se 
interligam e se operam plenamente um dentro do outro. Com essa técnica, criou o que veio a 
chamar de “situações impossíveis”, em que reflexos e a combinação de diferentes 
perspectivas, dão ao conceito de espaço uma flexibilidade e uma mutabilidade que 
surpreendem sempre quando olhamos a imagem por uma segunda vez; há um estranhamento 
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que atravessa a obra e que provoca o olhar a ultrapassar a linha da obviedade. “O inesperado e 
o extraordinário são o presente que Escher nos deu em sua longa vida”. (PILLER, 2010, p. 
31) 
Escher, que havia escutado a conversa da pesquisadora com o poeta, virou-se para 
Manoel e disse: 
Talvez eu esteja sempre em busca do espantoso e, por isso, procure apenas provocar 
espanto no espectador [...] Uma boa dose do desejo que as crianças têm de se 
fascinarem é sem dúvida requisito essencial. E esse desejo eu possuo aos montes. O 
fascínio é o sal da terra. (ESCHER in PILLER, 2010, p. 17) 
Sim, era isso. A pesquisadora sabia: precisava desse estado de fascínio, do 
inesperado, do espantoso para poder trabalhar com o tema da ética. Ela olhou para Escher e 
Manoel e disse: “queria dar a possibilidade do tema da ética ser discutido, refletido e 
problematizado a partir de um lugar criador.” 
Com uma delicadeza sem igual, o poeta tocou a mão da pesquisadora. Murmurou: 
[...] Veja que bugre só pega por desvios, não anda em estradas - 
Pois é nos desvios que encontra as melhores surpresas e os ariticuns maduros. 
(BARROS, 2010b, p. 319) 
Ao proclamar essas palavras, Manoel só corroborou com a proposta da 
pesquisadora de sua caminhada-pensamento. Ela sabia que precisaria “pegar por desvios e não 
andar em estradas”. Essa descerteza proferida pelo poeta a empoderou ainda mais a continuar 
sua pesquisa por estes descaminhos. 
Escher e Manoel eram seus desvios que faziam com que o tema da ética passeasse 
por outras paisagens, se imiscuísse a outras maneiras de olhar, de tocar, de afetar(-se). O tema 
da ética precisaria ter um diálogo profícuo e provocador com este mesmo lugar em que a 
poesia de Manoel de Barros e as imagens de Escher a faziam habitar: ver por outras e novas 
frestas as mesmas paisagens que já havia visto diversas vezes; a leitura das poesias e a 
observação das litografias e xilogravuras sempre a movimentavam ver o que não havia visto, 
a criar outras imagens com aquilo que a vista já se acostumou a ver. 
No caso da poesia de Manoel de Barros, sempre que a pesquisadora sentia as suas 
palavras, era atravessada por um caleidoscópio de imagens que provocavam diversos fluxos 
de pensamentos, sensações. Para ela, o poeta a fazia enxergar um espaço em que o existir 
ganhava a sua infinidade de encontros e acontecimentos.   
O modo como Manoel de Barros lidava com as palavras, possibilitava que se 
enxergasse muito mais do que um termo cognitivo; a palavra, nas mãos do poeta, ganhava um 
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status de potência de criação: ela era sempre atravessada por uma miríade de interpretações, 
de afetos, de olhares, de significações. A palavra era o espaço de possibilidades de encontros 
e de afetos.  
Ao ler uma poesia de Manoel de Barros, a pesquisadora se sentia sempre como 
criadora, pois a escrita do poeta pedia para que cada leitor criasse conjuntamente com as 
imagens evocadas; possibilitava cada leitor ser afetado de diversas maneiras a cada leitura que 
realizasse. A pesquisadora justificou: 
A poesia de Manoel de Barros tentará retirar do signo o máximo de significação já 
cristalizada pela língua, até o ponto em que novos sentidos sejam produzidos, ou 
mesmo que o único sentido seja o da materialidade sonora, o das ressonâncias 
verbais. (BARBOSA, 2003, p. 40) 
Ao deslocar a significação usual das palavras, Manoel de Barros permite a cada 
leitor um novo encontro, ou melhor, um encontro único com as palavras que serão vistas, 
lidas, sentidas de uma outra maneira, com uma outra sonoridade, em um outro lugar da frase, 
com outras possibilidades de sentido.  
Essa forma de lidar com a linguagem move o leitor de um lugar de receptor de 
uma ideia de outrem, ou seja, do poeta, para um local em que lhe é conferido a possibilidade 
de criar ou não sentido para aquilo que ele lê: 
“As coisas da terra lhe davam gala./ Se batesse um azul no horizonte seu olho 
entoasse” (1993:25). Quando Manoel de Barros escreve esses versos, ele deixa para 
o leitor que queira compreender essas palavras várias interrogações. Quem fala 
nesse poema? Que sentido podemos tirar dessas palavras? O único sentido que 
parece ser possível tirar daqui é que o poeta quis implodir a discursividade, 
suspender o sentido das palavras e nada comunicar. 
Em Manoel de Barros não há um sujeito que sabe, não há nada a comunicar. [...] 
Manoel de Barros deseja um texto que destrua a capacidade representativa da língua. 
(BARBOSA, 2003, p.110-1) 
Para a pesquisadora, a leitura de um poema de Manoel de Barros, lhe possibilitava 
sair de uma escuta para as palavras, ideias, conceitos em que o único foco é o entendimento 
lógico do que é dito. Os poemas do poeta permitiam com que ela deixasse de ser apenas uma 
decodificadora de signos pré-estabelecidos, que geravam a representação do dizer, para ser 
uma regente da linguagem, explorando nela, todas as suas potencialidades de emissão: como 
pensamento, como silêncio, como afeto, como toque, como vazio, como somente palavras 
faladas.  
- Você gostaria de ver Outro Mundo (1947)? – indagou Escher para a 
pesquisadora que saiu de suas reflexões sobre Manoel em um sobressalto. Ao receber o aceno 
positivo, o artista holandês disse: 
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Esta gravura é a primeira de uma série que ilustra a relatividade da função de um 
plano como tema principal. Ela mostra o interior de uma estrutura cúbica. Em suas 
paredes, as janelas em arco abrem para três paisagens diferentes. Através do par de 
janelas na parte superior do cubo, avista-se o solo de uma perspectiva íngreme. As 
janelas centrais estão à altura dos olhos do observador e mostram o horizonte, e 
através das janelas na parte inferior veem-se estrelas ao alto. (ESCHER in PILLER, 
2010, p.134) 
A pesquisadora olhou: 
 
O que a pesquisadora viu, não era exatamente, ou melhor, não era nada daquilo 
que Escher descrevera. Mas, a obra era belíssima. Havia sido tocada por ela. Além disso, 
percebia que existia um diálogo entre aquilo que buscava com a discussão sobre a ética: uma 
composição criativa. Ia comentar isso com Escher mas não teve tempo. Escher continuou: 
Pode parecer absurdo reunir o nadir, o horizonte e o zênite em uma construção e, 
ainda assim, obter um todo lógico. Cada função que atribuímos a um plano deste 
edifício é relativa. O plano de fundo na parte central da imagem, por exemplo, 
exerce três funções: serve de parede em relação ao horizonte por trás dele; serve de 
piso em relação ao ponto de vista do alto, e de teto em relação ao ponto de vista de 
quem olha para cima, para o céu estrelado. (ESCHER in PILLER, 2010, p.134) 
Era cada vez mais interessante para a pesquisadora estar acompanhada das obras 
de Escher e dos poemas de Manoel em seus pensamentos sobre o tema da ética. O 
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estranhamento e absurdo que as obras de Maurits provocavam no espectador era algo que 
fomentava a discussão de refletir sobre a ética a partir de um lugar criador porque o que o 
artista fazia em suas obras era quebrar o olhar treinado que temos para ver em um quadro, por 
exemplo, ou a superfície ou o volume – separadamente – e provocar o conflito dessas 
representações.  
Trazer o conflito de perspectivas, enaltecendo a relatividade e a diversidade dos 
pontos de vista de uma figura são pontos importantes de seu trabalho, os quais corroboram e 
potencializam o extraordinário, o surpreendente que estão sempre em um estado de criação: à 
espera do olhar do espectador para acontecer. 
Ao promover essa caminhada-pensamento, a pesquisadora acreditava que esta 
própria imagem já seria um potente espaço de criação com o/ sobre o tema: não era o 
entendimento lógico e circunstanciado das afirmações que estavam em jogo, mas o fato de 
que este labirinto-rizomático inusitado se mostrasse fomentador de novas possibilidades de 
aproximações com o tema da ética nos cursos universitários que não apenas o de discussões 
lógicas com a teoria, situações e questões ligadas ao tema. Tirar as reflexões da ética de um 
lugar comum e colocá-las em outro lugar. Um lugar que não se sabe de antemão. Sua única 
certeza é que será um espaço a ser criado, inventado. 





Fez um convite para que a pesquisadora também observasse. Ela olhou: 
 





Nós não conhecemos o espaço. Não o vemos, não o ouvimos, não o sentimos. 
Estamos no meio dele, somos parte dele, mas não sabemos nada a seu respeito. Eu 
posso medir a distância entre uma árvore e mim, mas quando digo ‘três metros’, esse 
número não revela nada de misterioso. Vejo apenas as fronteiras, as marcas, não 
vejo o espaço. A coceira na pele causada pelo vento que sopra sobre a minha cabeça 
não é o espaço. Quando sinto um objeto em minhas mãos, não sinto o objeto 
espacial em si. O espaço permanece inescrutável, um milagre. A realidade à nossa 
volta já deveria ser, portanto, bastante inexplicável e misteriosa! (ESCHER in 
PILLER, 2010, p.139) 
Ao proferir essas palavras, Escher estendeu a mão indicando que a pesquisadora o 
seguisse. A pesquisadora obedeceu. Encontraram um jardim, uma mesa, pessoas comendo. 
Escadas. Pessoas subindo. Pessoa descendo com uma bandeja e uma garrafa. Talvez, vinho. 
Pessoa sentada lendo. Escadas. Pessoa descendo com um cesto. Um casal passeia abraçado no 
jardim, no alto. No alto? Depende. Também existem algumas portas. Umas abertas, outras 
fechadas. O sol e uma árvore robusta parecem brotar do chão. Do chão? Depende. O arco é 
uma lateral? Na mesma escada dois homens quase lado a lado fazem parte de dois mundos 
distantes. A pesquisadora parou. Precisava sentar. Não sabia muito bem onde e nem como 
fazer isso. Viu um vaso grande de flores. “Talvez, perto dele” – pensou.  “Mas como faço 





Foi, então, olhando para este espaço, em que diversos mundos pareciam estar ao 
mesmo tempo separados e unidos, cada qual com sua própria gravidade e direções distintas, 
em que ao mesmo tempo, pedaços de parede de um espaço era chão para um indivíduo de um 
outro mundo; foi a partir do que viu e sentiu com esse espaço criado por Escher em 1953 e 
que chamou de Relatividade que a pesquisadora encontrou-se com a teoria de um outro autor 
que ela escutava e perseguia há tempos. Foi em meio àquelas escadas, não sabendo muito bem 
por onde caminhar com aquela teoria que – intuía – fomentava de modo criativo suas 
reflexões sobre a ética, que a pesquisadora conseguiu desbravar os conceitos e propostas 
teóricas desse novo autor que se apresentava. 
Escher sabia dessas aproximações entre a pesquisadora e o tal autor. Foi discreto e 
os deixou por um momento a sós naquele espaço. Saiu por uma daquelas portas. Mesmo 
Escher despedindo-se afetuosamente com um aceno para a pesquisadora do batente da porta, 
ela jamais poderia dizer por qual delas ele se foi. 
*** 
Ao percorrer seu labirinto de histórias, imagens, sons e silêncios, palavras e 
toques, a pesquisadora encontrava-se quase sempre com um pensador que transitava por 
vários espaços desse labirinto. Era sempre alguém diferente em cada encontro, que a 
provocava olhar por outras lentes a sua pesquisa e, ao mesmo tempo, ajudava-a a estruturar 
melhor suas indagações que, no fundo, tematizavam sobre o mesmo ponto, qual seja, as 
relações entre as pessoas. Michel Foucault (1926-1984) era, então, mais um dos autores que 
contribuiu com a criação dessa conversa labiríntica em que a pesquisadora se percebeu 
envolvida.  
Alguns encontros entre a pesquisadora e Foucault foram ciceroneados por outros 
pesquisadores e admiradores do autor francês. Os textos e análises, aulas e conferências, 
palestras e conversas que tematizavam sobre a obra foucaultiana transformavam-se sempre 
em agradáveis convites que desbravavam, junto com a pesquisadora, a densidade e a 
complexidade que o pensamento de Foucault engendra. 
Foi, então, percorrendo com ela sua caminhada-pensamento-labiríntica e fazendo-
a habitar suas mais ínfimas brechas que Michel Foucault caminhou, rastejou e embrenhou a 
sua teoria em meio às suas investigações. Miscelânea, promiscuidade teórica, prazer com o 
pensamento. Foucault não sinalizou caminhos: ele permitiu a construção e o ato de descobrir 
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seus próprios trajetos. Ou melhor, sulcos e fissuras potentes por entre rotas e desvios. 
Procurar por entrecruzamentos. Relações. 
A ideia de que os escritos foucaultianos possibilitavam à pesquisadora perseguir 
suas investigações por diferentes abordagens e outras facetas, foi corroborada com a palestra 
da historiadora Denise Bernuzzi Sant’Anna, a qual apontou que: 
[...] Eu fui percebendo, pouco a pouco, que os textos do Foucault, a cada vez que eu 
lia era como se eu passasse a ver em um rosto familiar, traços que eu nunca tinha 
visto antes. Então, não era propriamente o novo que eu encontrava ali – até mesmo 
porque muitos dos temas que o Foucault trabalhou já tinham sido trabalhados pela 
historiografia - mas, era a maneira de ver o tema. Então, eu digo que eu via em um 
rosto de todo dia, em um rosto familiar, um traço, uma potência que atravessava e 
que era desconhecida. (SANT’ANNA, 2015, s/p) 
Ao olhar sua investigação por diversos ângulos, a pesquisadora também se 
reconhecia outras. E isso potencializava a sua própria maneira de buscar, de inquerir, de 
pesquisar. Percebeu que, com Foucault, não seria mais a mesma ao percorrer a sua pesquisa: 
atos de investigar e investigar-se imiscuídos em uma só ação. 
Foucault, que neste momento estava próximo daquele homem que subia (subia?) 
uma escada com um saco de carvão nas costas (essa informação sobre o saco conter carvão 
foi dada por Escher para a pesquisadora in PILLER, 2010, p. 141), olhou para a pesquisadora 
que ainda andava tentando encontrar um lugar para sentar-se naquele espaço e disse: 
Não considero necessário saber exatamente quem sou. O que constitui o interesse 
principal da vida e do trabalho é que eles lhe permitem tornar-se diferente do que 
você era no início. Se, ao começar a escrever um livro, você soubesse o que irá dizer 
no final, acredita que teria coragem de escrevê-lo? O que vale para a escrita e a 
relação amorosa vale também para a vida. Só vale a pena na medida em que se 
ignora como terminará. (FOUCAULT, 2012, p.287) 
A pesquisadora parou. Ao relembrar a sua relação amorosa com o teatro, ela 
confirmava - em seus pensamentos e afetos mais recônditos - a questão colocada acima pelo 
autor francês: a coragem e a delícia do amor estão sim no fato de que o seu percurso é 
desconhecido e, por isso mesmo, potencialmente transformador. A pesquisadora sentiu, então, 
que, talvez, essa pesquisa se vislumbrava como a última forma de transformação desta sua 
relação com o teatro. Emudeceu e emocionou-se. “Como terminará?”  
Foucault percebeu os olhos marejados da pesquisadora. Mas, como um bom 
francês, polidamente, lançou apenas um olhar sutil. Continuou a andar por aquele espaço. 
Virou à esquerda (esquerda?), perto daquele homem que estava sentado lendo um livro, e 
prosseguiu. A pesquisadora, parada, com os olhos ainda marejados, ficou olhando o autor 




Era a maneira distinta desse autor em provocar a enxergar o próprio ato do 
pensamento que suscitava a pesquisadora a criar diferentes rotas e caminhos na construção de 
suas problematizações. O pensamento, pelo viés foucaultiano, é convidado a não perseguir a 
comprovação de dados colocados à priori; é instigado a perceber a sua potencialidade para 
pensar o que ainda não está dado. Liberdade e criação. Possibilidade e encantamento. 
Novamente, Denise Bernuzzi Sant’Anna confirmou: 
[...] eu fui percebendo que o que me capturou em um primeiro momento era 
justamente a capacidade do Michel Foucault de realizar todo um itinerário de 
pesquisa e de reflexão que tem como centro a noção de problematização. O que em 
parte implica pensar sempre diferente do que até então pensamos. Mas, para levar 
essa empreitada adiante, é preciso duas coisas (para pensar diferente do que se 
pensa): primeiro, uma imensa curiosidade. Se tem algo que eu admiro no Foucault, é 
a curiosidade. E, junto dela, uma disponibilidade para questionar aquilo que ele 
sempre pensou. (SANT’ANNA, 2015, s/p) 
Curiosidade e disponibilidade foram posturas não só requeridas à pesquisadora 
por meio da teoria foucaultiana, como também foram as ações que a fizeram enxergar que os 
desgastes sentidos em sua relação com o teatro - através de situações em que questões éticas 
apareciam esboçadas ou sublinhadas - poderiam ser o lócus altamente profícuo de novos 
pensamentos que incitassem a problematização sobre o espaço da ética nos processos de 
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aprendizagem dos cursos de teatro universitários. Problematizar de modo a ver diferente e a 
buscar os questionamentos que não se expressam à primeira vista; questionamentos que 
aparecem com o próprio ato do (des)conhecido. E eram as palavras de Foucault que 
confirmavam isso:  
Existem momentos na vida onde a questão de saber se se pode pensar 
diferentemente do que se pensa, e perceber diferentemente do que se vê, é 
indispensável para continuar a olhar ou a refletir. Talvez me digam que esses jogos 
consigo mesmo têm que permanecer nos bastidores; e que no máximo eles fazem 
parte desses trabalhos de preparação que desaparecem por si sós a partir do 
momento em que produzem seus efeitos. Mas o que é filosofar hoje em dia – quero 
dizer, a atividade filosófica – senão o trabalho crítico do pensamento sobre o próprio 
pensamento? Se não consistirem tentar saber de que maneira e até onde seria 
possível pensar diferentemente em vez de legitimar o que já se sabe? (FOUCAULT, 
1984, p. 15) 
Com um pensamento que poderíamos chamar de transversal, Foucault 
sistematizou suas pesquisas por meio de um campo de confluências de várias áreas do 
conhecimento. Fez um percurso teórico que não buscou atingir um propósito já designado, 
mas fez um caminhar exploratório com idas e vindas em suas perquirições. Questionou-se 
buscando a movimentação do pensamento vendo nas saliências, desvios e manobras a 
potencialidade mais viva e intensa do próprio ato de pensar. 
 ***   
Um dos conceitos foucaultianos que primeiro se apresentou à pesquisadora em 
sua caminhada-pensamento-labiríntica foi o de heterotopia. Ao sentir-se em um profícuo 
deslizar caleidoscópico diante de suas problematizações, a pesquisadora percebeu que esse 
conceito aprofundava ainda mais a sua postura em enxergar a porosidade inerente às ideias e 
propostas, promovendo aberturas em suas estruturas de pensamento.  
Além disso, cogitou considerar fortemente que o deslocamento do conceito de 
heterotopia para o seu campo de investigação, lhe auxiliaria a problematizar o espaço da ética 
nos processos de aprendizagem do ator, porque intuía que este conceito colaboraria com a sua 
proposta descrita no início da pesquisa de apresentar o movimento, a mutabilidade e a 
transversalidade que o tema da ética engendra.  
“Queria o fluir do tema. Provocar inquietação. Questionar espaços, aberturas, 
possibilidades de discussão e reflexão sobre o tema da ética nos cursos universitários de 
teatro. Espaços outros, aberturas outras, possibilidades outras. Aquilo que não está dado. 
Criação” – repetiu novamente para si a pesquisadora. 
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Ela começou, então, a percorrer os corredores e vielas, pontos e desvios do 
labirinto que a conduziriam a tecer as relações e deslocamentos que o conceito de heterotopia 
poderia suscitar. Recordou-se que o conceito de heterotopia foi pensado por Foucault tanto 
em sua relação com a linguagem como em uma perspectiva espacial. Apesar de ser um 
conceito pouco desenvolvido pelo autor francês – em pequenos trechos ou textos escritos a 
partir de conferências - consiste em uma interessante abordagem no que tange à procura por 
outros modos de enxergar aquilo em que estamos habituados. 
No livro As Palavras e as Coisas (2007), o termo heterotopia aparece no prefácio 
da obra, na qual Foucault relata a perturbação que a leitura de um texto de Borges produziu 
em “todas as familiaridades do pensamento – do nosso: daquele que tem nossa idade e nossa 
geografia - abalando todas as superfícies ordenadas e todos os planos que tornam sensata para 
nós a profusão dos seres, fazendo vacilar e inquietando, por muito tempo, nossa prática 
milenar do Mesmo e do Outro” (FOUCAULT, 2007, p.IX). 
O texto de Borges (2007) intitulado O idioma analítico de John Wilkins descreve 
uma hipotética enciclopédia chinesa que traz uma classificação de quatorze grupos em que os 
animais são distribuídos. Essa lista traz categorias que vão desde a: a) animais que são 
pertencentes ao imperador, passando por b) embalsamados, c) domesticados...; e) sereias, f) 
fabulosos...; até j) inumeráveis, k) desenhados com pincel muito fino de pelo de camelo, l) et 
cetera, m) que acabam de quebrar a bilha...Enfim, uma taxionomia que promove no 
pensamento um estranhamento quanto à justaposição dos elementos que designariam tal 
agrupamento. 
A impossibilidade em que se encontra nosso pensamento para pensar esse 
heteróclito radical da classificação de Borges testemunha um limite do pensamento; 
o mesmo limite que ainda experimentamos diante das classificações próprias às 
culturas que nos são radicalmente estranhas. [...]Não se pode pensar sem o suporte 
de um “espaço de ordem”, sem esta “zona mediana” que Foucault qualifica de 
arqueológica, por sob nossas percepções, nossos discursos, nossos saberes, onde se 
articulam o visível e o enunciável: a linguagem, o olhar e o espaço. (DEFERT, 2013, 
p.36) 
A classificação de Borges provoca o pensamento a estabelecer interconexões que 
necessitam de uma página em branco porque os traços de ordenamento e de limites que 
articulam o nosso ato de pensar não concebem possibilidades outras de junções entre a 
linguagem e suas designações. O texto de Borges traz a necessidade de romper com esses 
traços que limitam a criação de vínculos outros para que se possa articular de maneira diversa 
nossos saberes e percepções. 
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 A pesquisadora lembrou-se que esta ideia de estremecimento de ordenações, de 
familiaridades e de lugares comuns ao pensamento foi um fator altamente estimulante para o 
seu desejo de deslocar o conceito de Foucault para o campo das artes por considerar que, em 
muitas reflexões sobre os mais variados temas que atravessam o campo artístico, é esta 
trepidação de mecanismos de pensamento e práticas estanques que muitas vezes impulsionam 
sentidos outros para o labor artístico.  
Ao descrever e analisar essa desarticulação que o texto de Borges promove no 
campo da linguagem entre as palavras e suas representações, o autor francês esboça em um 
pequeno trecho aquilo que começa a se constituir como o conceito de heterotopia por meio da 
diferenciação que faz com o termo utopia.  Diz:  
As utopias consolam: é que, se elas não têm lugar real, desabrocham, contudo, num 
espaço maravilhoso e liso; abrem cidades com vastas avenidas, jardins bem 
plantados, regiões fáceis, ainda que o acesso a elas seja quimérico. As heterotopias 
inquietam, sem dúvida porque solapam secretamente a linguagem, porque 
impedem de nomear isto e aquilo, porque fracionam os nomes comuns ou os 
emaranham, porque arruínam de antemão a “sintaxe”, e não somente aquela 
que constrói as frases – aquela, menos manifesta, que autoriza “manter juntos” 
(ao lado e em frente umas das outras) as palavras e as coisas. Eis por que as 
utopias permitem as fábulas e os discursos: situam-se na linha reta da linguagem, na 
dimensão fundamental da fábula; as heterotopias (encontradas tão 
frequentemente em Borges) dessecam o propósito, estancam as palavras nelas 
próprias, contestam, desde a raiz, toda possibilidade de gramática; desfazem os 
mitos e imprimem esterilidade ao lirismo das frases. (FOUCAULT, 2007, p. XII 
– XIII – grifos do autor) 
O estilhaçamento das convenções e da sistemática da linguagem aparecem, desta 
forma, como um elemento constituinte do conceito de heterotopia. Como um movimento de 
implosão, a heterotopia promove a linguagem a reconhecer – a partir de seu próprio interior – 
lugares outros em que palavras e categorias reorganizam-se continuamente em uma 
multiplicidade de imprevistas relações. 
Função inquietante das heterotopias versus função “acomodante” das utopias, então. 
Se as últimas mostram as possibilidades outras da linguagem, de modo quimérico, e 
fazem sonhar lugares inexistentes, as heterotopias fazem totalmente o contrário. Elas 
explicitam as diferenças, ao manifestá-las, na linguagem mesma. As heterotopias 
produzem, na língua, um efeito que Deleuze nomeará, muitos anos mais tarde, 
como “gagueira”. Ao fazer gaguejar a língua, produz-se uma outra língua, uma 
“língua menor”. É o que fez Borges, citado por Foucault, é o que fez Kafka, 
estudado por Deleuze e Guattari, por exemplo. (GALLO, 2015, p. 437 – grifos do 
autor) 
A heterotopia, na linguagem, promove ranhuras e fendas no ordenamento, nas 
disposições e nas funções dos elementos constitutivos da língua – estejam eles sob a ótica da 
sintaxe, da semântica, da pragmática - na formação do discurso. Ao dispor as palavras e as 
suas representações fora de um conjunto de regras dominantes, possibilita construir relações 
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móveis entre as nomeações e as coisas, fazendo surgir dentro da própria linguagem, outras 
disposições para os termos, o que provoca a criação de outros sentidos para a língua. Não uma 
outra língua. Mas a língua mesma (re)construída por infindáveis conexões. 
Neste momento, a pesquisadora deparou-se com uma voz que vinha do jardim ao 
alto (alto?). Era Manoel. Veio juntar-se poeticamente com aquele espaço. Observava os 
galhos secos daquela árvore na perpendicular à esquerda (perpendicular... só pode ser 
brincadeira...). Recitava. A pesquisadora, então, parou para ouvir partes da recitação do 
poema “Retrato quase apagado em que se pode ver perfeitamente nada”, do livro O 
guardador de águas (2009, p. 63): 
V 
Escrever nem uma coisa Nem outra - 
A fim de dizer todas 
Ou, pelo menos, nenhumas. 
Assim, 
Ao poeta faz bem 
Desexplicar - 
Tanto quanto escurecer acende os vaga-lumes. 
 
VI 
No que o homem se torne coisal, 
corrompem-se nele os veios comuns do entendimento. 
Um subtexto se aloja. 
Instala-se uma agramaticalidade quase insana,  
que empoema o sentido das palavras. 
Aflora uma linguagem de defloramentos, um inauguramento de falas 
Coisa tão velha como andar a pé 
Esses vareios do dizer. 
 
VII 
O sentido normal das palavras não faz bem ao poema. 
Há que se dar um gosto incasto aos termos. 
Haver com eles um relacionamento voluptuoso. 
Talvez corrompê-los até a quimera. 
Escurecer as relações entre os termos em vez de aclará-los. 
Não existir mais rei nem regências. 
Uma certa luxúria com a liberdade convém. 
Além do encantamento que a poesia de Manoel de Barros sempre provocava na 
pesquisadora, ouvir novamente o poeta a fez compreender e vislumbrar melhor a 
possibilidade heterotópica da linguagem. Ao quebrar as invariantes formais da linguagem, a 
poesia de Manoel de Barros, fomentava a capacidade da língua em construir sentidos outros, 
rompendo com as significações costumeiras que insistem em enquadrá-la em uma visão 
homogeneizante: 
“Empoemar” o significado das palavras é descobrir o que vai além de sua mera 
função de designar coisas, de manifestar o “normal” da consciência e de servir de 
significante às significações dominantes, “gramaticais”. “Empoemar” as palavras é 
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transformá-las em verbos nos quais um sentido novo, transfigurando-as, transforma-
as em despalavra. 
Dessa maneira, podemos dizer que a poética de Manoel de Barros é uma original 
“empoética” sem regras ou cânones, uma vez que “empoemar” é um verbo que toda 
palavra conjuga quando perde seu limite utilitário que a fazia designar, manifestar, 
significar, enfim, representar. “Empoemando”, a palavra adquire a potência de 
expressar. Através dessa potência, dá-se “um inauguramento de falas” que “insana” 
o significado habitual, gramatical e ordinário. Mas, essa “insanidade”, ou 
agramaticalidade, produz uma verdadeira saúde: a de uma linguagem que redescobre 
a natureza extraordinária, singular, do sentido. Graças a essa poiésis da 
agramaticalidade, a linguagem é redescoberta como fonte de inauguramento de 
sentidos: “pelos meus textos sou mudado mais do que pelo meu existir”, revela o 
poeta. (SOUZA, 2010, p. 111-12) 
Ao deflagrar a delimitação utilitária da palavra, o poeta mato-grossense, faz 
irromper a potencialidade expressiva da linguagem a partir da criação de sentidos outros que 
deixam à mostra a singularidade dos mecanismos de construção da linguagem e não a 
pretensa edificação universalizante desta.  
A partir disso, é possível não mais enxergar a linguagem como um espaço 
robusto, com departamentos estanques e bem definidos, mas sim como uma tenda de circo 
que se abre para lidar e criar com as variações que cada terreno lhe apresenta; uma tenda que 
recria em cada espaço o eriçamento de suas estruturas. “Ou seriam desestruturas?” 
Manoel olhou para a pesquisadora. Franziu a testa e disse:  
Veio me dizer que eu desestruturo a linguagem. Eu desestruturo a linguagem? 
Vejamos: eu estou bem sentado num lugar. Vem uma palavra e tira o lugar de 
debaixo de mim. Tira o lugar em que eu estava sentado. Eu não fazia nada para que 
a palavra me desalojasse daquele lugar. E eu nem atrapalhava a passagem de 
ninguém. Ao retirar de debaixo de mim o lugar, eu desaprumei. Ali só havia um 
grilo com a sua flauta de couro. O grilo feridava o silêncio. Os moradores do lugar 
se queixavam do grilo. Veio uma palavra e retirou o grilo da flauta. Agora eu 
pergunto: quem desestruturou a linguagem? Fui eu ou foram as palavras? E o lugar 
que retiraram de debaixo de mim? Não era para terem retirado a mim de lugar? 
Foram as palavras pois que desestruturam a linguagem. E não eu. 
(BARROS, 2000b, p.57) 
A pesquisadora olhou para o poeta e sorriu. “Só mesmo o Manoel para ser 
desaprumado do lugar por uma palavra”. Estes encontros com o poeta sempre a faziam seguir 
com mais delicadeza pelo labirinto de seus pensamentos. Desestrutura, desaprumo, lugares 
outros. “Manoel consegue sempre retirar o lugar debaixo de mim. Abismo-me”. Agradeceu e 
seguiu. 
Em dezembro de 1966, Foucault (2013) proferiu duas conferências radiofônicas 
no France-Culture chamadas “O corpo utópico” e “As heterotopias”.  Convidado a falar 
sobre “Utopia e Literatura”, volta a explicitar o conceito de heterotopia, porém, não mais no 
campo da linguagem, mas a partir de uma perspectiva espacial. No ano seguinte, 1967, realiza 
outra palestra no Círculo de Estudos Arquitetônicos e apresenta um texto, “Outros Espaços” 
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(2009), que complementa, embora com repetições e algumas variações, o desenvolvimento do 
conceito de heterotopia pensado, também nesse último texto, no campo do espaço. 
Tanto no texto “As Heterotopias” como em “Outros espaços”, o autor francês 
vai esboçar o seu conceito a partir das distinções que opera com o conceito de utopia. Ao 
definir que as utopias não possuem um lugar preciso e real, que não pertencem a espaço 
algum onde seja possível realizar qualquer rastreamento simplesmente porque “[...] essas 
cidades, esses continentes, esses planetas nasceram, como se costuma dizer, na cabeça dos 
homens, ou, na verdade, no interstício de suas palavras, na espessura de suas narrativas, ou 
ainda, no lugar sem lugar de seus sonhos, no vazio de seus corações [...]” (FOUCAULT, 
2013, p.19), compreende-se que as utopias são espaços essencialmente ilocalizáveis, 
inexistentes. 
Foucault afirma, no início do texto “As Heterotopias” (2013, p. 19) que todos os 
lugares se distinguem uns dos outros por meio de suas destinações; sejam lugares de 
passagem, com paradas transitórias ou de fixação e moradia, os espaços em que realizamos as 
ações cotidianas de nossa existência apresentam especificações, ou seja, atributos próprios 
que definem as relações que neles se perfazem. 
Entretanto, diz o autor francês (2013, p. 20 – grifos do autor), existem os espaços 
que são “absolutamente diferentes: lugares que se opõem a todos os outros, destinados, de 
certo modo, a apagá-los, neutralizá-los ou purificá-los. São como que contraespaços.” E 
exemplifica: 
As crianças conhecem perfeitamente esses contraespaços, essas utopias realizadas. É 
o fundo do jardim, com certeza, é com certeza o celeiro, ou é então – na quinta-feira 
à tarde – a grande cama dos pais. É nessa grande cama que se descobre o oceano, 
pois nela se pode nadar entre as cobertas; depois essa grande cama é também o céu, 
pois se pode saltar sobre as molas; é a floresta, pois pode nela esconder-se; é a noite, 
pois ali se pode virar fantasma entre os lençóis; é, enfim, o prazer, pois no retorno 
dos pais se será punido. (FOUCAULT, 2013, p.20) 
Essas utopias realizadas, isto é, o que Foucault vai chamar de heterotopia, são 
lugares outros em que se forma “uma espécie de contestação simultaneamente mítica e real do 
espaço em que vivemos” (FOUCAULT, 2009, p.416). O autor francês nomeou heterotopia 
como a transformação de um espaço concreto em um outro espaço inventado, porém, que não 
deixava de ser real. Em suas palavras: 
Há, inicialmente, as utopias. As utopias são os posicionamentos sem lugar real. São 
posicionamentos que mantêm com o espaço real da sociedade uma relação geral de 
analogia direta ou inversa. É a própria sociedade aperfeiçoada ou é o inverso da 
sociedade, mas, de qualquer forma, essas utopias são espaços que fundamentalmente 
são essencialmente irreais. 
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Há igualmente e isso provavelmente em qualquer cultura, em qualquer civilização, 
lugares reais, lugares efetivos, lugares que são delineados na própria instituição da 
sociedade, e que são espécies de contraposicionamentos, espécies de utopias 
efetivamente realizadas nas quais os posicionamentos reais, todos os outros 
posicionamentos reais que se podem encontrar no interior da cultura estão ao mesmo 
tempo representados, contestados invertidos, espécies de lugares que estão fora de 
todos os lugares, embora eles sejam efetivamente localizáveis. Esses lugares, por 
serem absolutamente diferentes de todos os posicionamentos que eles refletem e dos 
quais eles falam, eu os chamarei, em oposição às utopias, de heterotopias [...] 
(FOUCAULT, 2009, p.414-5) 
Ao afirmar que o espaço, na época atual, apresenta-se como um conjunto de 
relações de posicionamentos, como conexões de contiguidades entre elementos, ou seja, o 
espaço se dá pelo conjunto de relações entre pontos “irredutíveis uns aos outros e 
absolutamente impossíveis de ser sobrepostos” (FOUCAULT, 2009, p. 414), o espaço 
heterotópico, traria, a partir desse recorte, uma relação de contestação com esses 
posicionamentos subvertendo, neutralizando ou suspendendo as designações que determinam 
tais espaços. 
[...] a cama grande dos pais nas tardes de quinta-feira, onde as crianças brincam que 
estão num barco ou numa nave espacial – trata-se da transformação de um espaço 
sólido em um outro espaço, de sonho, mas ao mesmo tempo real: a cama de casal, 
para as crianças, é, de fato, um barco. Outros exemplos são dados por Foucault, 
menos prosaicos e menos poéticos: um jardim (praça) na cidade, que permite a 
qualquer um transportar-se a uma outra paisagem, com outro tempo e outro ritmo; 
uma biblioteca, que com seus milhares de livros pode nos transportar para qualquer 
lugar[..] (GALLO, 2015, p. 438) 
O espaço heterotópico promove a criação de espaços outros em um lugar existente 
porque constrói atribuições outras para este mesmo espaço pelo fato de romper com relações 
de funcionalidade ou designativas colocadas à priori permitindo um trânsito livre e constante 
entre a sua forma e sua potencialidade de transformação. O espaço heterotópico não se 
configura por uma busca de concretização de um espaço preexistente; ele é muito mais uma 
capacidade de mutabilidade que se efetiva na própria ocupação deste espaço. 
Após o delineamento do conceito de heterotopia a partir de uma perspectiva 
espacial, Foucault passa a descrever alguns princípios para a construção de uma ciência que 
pudesse analisar estes espaços heterotópicos, a heterotopologia. Para tanto, explicita alguns 
elementos de sua constituição e assinala diferenciações entre os diversos tipos de heterotopia.  
Princípios e elementos como: a afirmação categórica de que toda sociedade 
produz diversos espaços heterotópicos, os quais podem ser classificados em dois grandes 
grupos - de crise e desvio; o funcionamento que estes espaços possuem na sociedade; o poder 
de justaposição de espaços incompatíveis em um só lugar; simetria com o tempo; sistema de 
isolamento e abertura; e a função de ilusão ou de compensação com relação aos espaços 
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dados, foram pontos esboçados pelo autor francês para compor essa espécie de sistematização 
do conceito.  
Dentre essas especificações, a pesquisadora tomou nota de dois. Considerou que 
estes dois princípios poderiam ser possíveis disparadores de reflexões profícuas no campo da 
arte e, no caso em questão, de discussões sobre a ética. Eram eles: a relação com o tempo e o 
seu poder de reunir incompatibilidades. 
A heterotopia apresenta, de acordo com Foucault, uma espécie de fenda e ruptura 
com o tempo tradicional, produz o que se poderia chamar de heterocronia, ou seja, não apenas 
um espaço outro, mas também um tempo outro que não aquele que vivemos habitualmente, 
cotidianamente com suas medidas e sucessões. Em outras palavras:  
a noção implica também uma função temporal: com as heterotopias nós temos, às 
vezes, não apenas um outro espaço, mas também um outro tempo. Temos também 
uma ‘heterocronia’; ou, para falar com Deleuze, poderíamos dizer que as 
heterotopias implicam a irrupção de um outro tempo, não cronológico, Aion, o 
tempo do acontecimento. (GALLO, 2015, p. 438 – grifos do autor) 
A pesquisadora pensou: “Heterotopia como um espaço outro, porém, amiúde 
ligado a rupturas no tempo”.  E lembrou-se: 
Pensamos ou vivemos o tempo como Cronos, tempo lógico da sucessão. Nos 
domínios de Cronos, passado, presente e futuro fazem sentido e estão logicamente 
encadeados [...] Mas o tempo do acontecimento, tempo intensivo, é Aion, e não 
Cronos, afirmou Deleuze. Nos domínios de Aion, o tempo já não é medido e 
esquadrinhado; aqui, vale o instante, em sua eternidade, vale o “presente sem 
espessura, o presente do ator, do dançarino ou do mímico” (GALLO, 2007b, p.94-95 
– grifos do autor) 
“O instante em sua eternidade?” – falou em voz alta a pesquisadora tentando 
refletir sobre essa frase que se apresentava. Manoel, o nosso já conhecido poeta, ouvira a frase 
que acabara de provocar um desassossego na pesquisadora. Manoel era sempre tocado por 
desassossegos. Olhando para baixo (baixo?), na pequena sacada, em voz alta, (des)explicou: 
Eu não amava que botassem data na minha 
existência. A gente usava mais era encher o tempo. 
Nossa data maior era o quando. O quando mandava  
em nós. A gente era o que quisesse ser só usando 
esse advérbio. Assim, por exemplo: tem hora que eu  
sou quando uma árvore e podia apreciar melhor os  
passarinhos. Ou tem hora que eu sou quando uma  
pedra. E sendo uma pedra eu posso conviver com os  
lagartos e os musgos. Assim: tem hora eu sou  
quando um rio. E as garças me beijam e me  
abençoam. Essa era uma teoria que a gente  
inventava nas tardes. Hoje eu estou quando infante. 
Eu resolvi voltar quando infante por um gosto de  
voltar. Como quem aprecia de ir às origens de uma  
coisa ou de um ser. Então agora eu estou quando  
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infante. Agora nossos irmãos, nosso pai, nossa mãe  
e todos moramos no rancho de palha perto de uma  
aguada. O rancho não tinha frente nem fundo. O  
mato chegava perto, quase roçava nas palhas. A  
mãe cozinhava, lavava e costurava para nós. 
(BARROS, 2006, s/p)  
Com um singelo murmúrio, agradeceu o poeta. “Ser quando”. Compreendeu: “o 
presente do ator”. Esse “ato-instante” tão perseguido pelo atuante em sua criação e em seu 
encontro com o espectador. Experienciar esse tempo, torná-lo palpável, torná-lo “presente no 
corpo” era um dos grandes desafios do processo de aprendizagem dos atores. A pesquisadora 
lembrou-se das inúmeras vezes em que ouvira incessantemente que “estar presente”, “ter 
presença no palco” era buscar algo que não se apresentava, à primeira vista, no cotidiano. Era 
algo “extracotidiano”2 (esse era o termo que se usava em tempos de outrora). Para que se 
alcançasse esse tempo/corpo outro em que o ato cênico, o ato da criação efetivamente 
acontece, era preciso buscar algo diferente do tempo/corpo conhecido. Era preciso embrenhar-
se no (des)conhecido. Tempo-corpo-(des)conhecido. Lugar desconhecido do corpo conhecido. 
Corpo-tempo-outro-no-corpo-mesmo.  
Manoel achou interessante essa lembrança da pesquisadora. Manoel gostava dos 
artistas. Uma vez disse: “O artista é um erro da natureza. Beethoven foi um erro perfeito.” 
(BARROS, 2010b, p.348) O poeta lembrou-se, então, de Escher e resolveu procurá-lo e trazê-
lo para participar da prosa. Pediu licença e saiu por uma daquelas portas. Deixou a 
pesquisadora novamente sozinha com o autor francês. 
Para Foucault (2009, 2013), heterocronia e heterotopia entrelaçam-se de diferentes 
e complexas formas, seja por meio de heterotopias onde o tempo parece se acumular, como 
museus e bibliotecas; seja por meio de heterotopias em que o tempo se mostra fugaz e/ou 
pontual como feiras e cidades de veraneio. Cemitérios, bordéis, jardins, palcos de teatro são 
espaços heterotópicos por possibilitarem que articulações espaciais e temporais outras se 
efetivem ao contestarem as designações unívocas destes lugares e, ao mesmo tempo, 
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 “No teatro moderno e contemporâneo, várias pedagogias do ator propõem a reconstrução do ‘corpo cotidiano’ 
enquanto estratégia fundamental para a elaboração da ‘presença’ cênica. Espera-se dessa ‘presença’ uma espécie 
de eficácia comunicativa que é anterior, do ponto de vista lógico, ao ato de interpretar um papel ou comunicar 
uma história. A ‘presença seduziria’ (E. Barba) não tanto por ser um signo a ser lido ou decifrado, mas, 
sobretudo, por sua intensidade, sua qualidade energética, afetando o espectador principalmente por canais 
sensoriais. A discussão da ‘presença’ tem um lugar importante na problematização do teatro como 
‘representação’. Identificada a uma dimensão ‘pré-expressiva’, ela pode ser trabalhada independentemente das 
convenções teatrais que constroem um mundo ficcional (personagem, enredo etc). O seu contraponto é, acima de 
tudo, o comportamento cotidiano, do qual ela pretende ser uma transformação intensiva. A partir daí o teatro 
pode ser pensado como uma metamorfose do cotidiano que não desemboca necessariamente nas formas de 
representação convencionais. Aposta-se num ‘teatro das energias’ (Lyotard), que opera no limite tênue entre 
ficção e acontecimento em momento presente, questão que mobilizará também artistas ligados à performance”. 
(QUILICI, 2006, p.1) 
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promoverem uma multiplicidade de relações que se interpenetram e que constroem fissuras 
que implodem uma visão espacial e temporal de funcionalidade restritiva.  
“Começo a compreender o que você diz, Foucault. Foucault?” – a pesquisadora 
olhou para o espaço e não o avistou. Resolveu percorrer aquela imagem a fim de encontrá-lo. 
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Ao percorrer a imagem de Escher procurando por Foucault e seu conceito de 
heterotopia, a pesquisadora percebeu com ainda mais força que os caminhos eram 
atravessados por (im)possíveis trajetos que levavam para direções opostas e que, de alguma 
maneira, podiam coadunar trechos de seus itinerários. Não se transformavam em uma mesma 
via, simplesmente, coexistiam diversas possibilidades de tráfego para regiões díspares. Sentiu, 
então, aquele outro princípio da heterotopia que havia tomado nota: 
A heterotopia tem o poder de justapor em um só lugar real vários espaços, vários 
posicionamentos que são em si próprios incompatíveis. É assim que o teatro fez 
alternar no retângulo da cena uma série de lugares que são estranhos uns aos outros; 
é assim que o cinema é uma sala retangular muito curiosa, no fundo da qual, sobre 
uma tela em duas dimensões, vê-se projetar um espaço em três dimensões; mas 
talvez o exemplo mais antigo dessas heterotopias, na forma de posicionamentos 
contraditórios, o exemplo mais antigo, talvez, seja o jardim. Não se pode esquecer 
que o jardim, espantosa criação atualmente milenar, tinha no Oriente significações 
muito profundas e como que sobrepostas. O jardim tradicional dos persas era um 
espaço sagrado que devia reunir dentro do seu retângulo quatro partes representando 
as quatro partes do mundo, com um espaço mais sagrado ainda que os outros que era 
como o umbigo, o centro do mundo em seu meio (é ali que estavam a taça e o jato 
d’água): e toda a vegetação do jardim devia se repartir nesse espaço, nessa espécie 
de microcosmo. (FOUCAULT, 2009, p.418) 
Gostava da ideia de justaposição de incompatibilidades. Intuía que na imbricação 
de disparidades existia uma força criativa que era acionada por meio do encontro. O encontro 
gerando possibilidades outras para aquilo que já era dado. Conexões outras. Movimento e 
criação. 
O espaço heterotópico por ter o poder de justapor vários espaços incompatíveis 
em um mesmo espaço constitui-se como um lugar de criação porque permite fazer conexões e 
relações inesperadas que nos obrigam, de certa forma, a sair de uma zona de conforto, de 
obviedade, de automatização, assim como a lista de Borges, o a poesia de Barros e as obras de 
Escher; é justamente neste encontro entre essas formas díspares que reside uma força movente 
de transformação porque é preciso deixar de lado um olhar costumeiro, usual, para 
(re)inventar outras formas de olhar. 
A pesquisadora, em seu encontro com Foucault e seu conceito de heterotopia, 
percorrera desvios que a fizeram perceber, neste primeiro momento, a relação da construção 
desse espaço outro e a sua correspondência com um tempo outro. Também experienciou 
como o espaço heterotópico traz inerente a imbricação de incompatibilidades. A partir disso, 
percebeu a força criadora que pode habitar esses espaços heterotópicos, que possibilitam, por 
meio do encontro entre disparidades, da justaposição de incompatibilidades, o ato de criação 
pulsar contínuo, vivo, movente. 
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- Aconteceu-me durante caminhadas solitárias pela floresta ao redor de Baarn de 
eu de repente parar no meu caminho, tomado por um sentimento alarmante, irreal, e ao 
mesmo tempo feliz, de estar diante do inexplicável. Aquela árvore à minha frente é seu 
próprio objeto, como parte da floresta, e pode não surpreender. Porém, a distância, o espaço 
que me separa dela, de repente, parece enigmático. – disse Escher entusiasmado  
- E eu – disse Manoel. 
Aprendi com Rômulo Quiroga (um pintor boliviano): 
A expressão reta não sonha. 
Não use o traço acostumado. 
A força de um artista vem das suas derrotas. 
Só a alma atormentada pode trazer para a voz um 
formato de pássaro. 
Arte não tem pensa: 
O olho vê, a lembrança revê, e a imaginação transvê. 
É preciso transver o mundo. 
Isto seja: 
Deus deu a forma. Os artistas desformam. 
É preciso desformar o mundo: 
Tirar da natureza as naturalidades. 
Fazer cavalo verde, por exemplo. 
Fazer noiva camponesa voar, como em Chagall. 
 
Agora é só puxar o alarme do silêncio que eu saio por aí a desformar. 
 
Até já inventei mulher de 7 peitos para fazer vaginação comigo. 
 
- [...] você compreenderá por que o barco foi para a nossa civilização, do século 
XVI aos nossos dias, ao mesmo tempo não apenas, certamente, o maior instrumento de 
                                                          
3
 Foram omitidas as devidas referências bibliográficas das citações teóricas deste trecho da tese devido à 
proposta criativa textual.  Todos os trechos que se referem às citações e/ou registros sonoros estão escritos em 
itálico. Optou-se por referenciar os trechos utilizados ao final da tese. As referências aparecem pela ordem de 
paginação, com o início e o final do trecho descritos dentro deste símbolo [  ]  e separados pelo símbolo de barra 




desenvolvimento econômico (não é disso que falo hoje), mas a maior reserva de imaginação. 
O navio é a heterotopia por excelência. Nas civilizações sem barcos os sonhos se esgotam, a 
espionagem ali substitui a aventura e a polícia, os corsários. – disse Foucault ajeitando os 
óculos  
Conversavam e pareciam se entender enquanto proferiam todas aquelas frases 
cheias de conceitos e imagens, descobertas e invenções.  
- Descertezas! – disse Manoel. 
A pesquisadora acenou para eles. Olharam-na. Ela atravessou aquela imagem e 
aproximou-se deles. Olharam-se. Quando perceberam formavam um círculo: 
 
Estavam, ali, naquele Limite Circular IV que Escher havia feito em julho de 1960. 
Este trabalho faz parte de uma série em que o artista holandês buscou transmitir a ideia de 
infinito. Nesta obra, Escher inverte a estrutura colocando as figuras maiores no centro e as 
menores nas bordas provocando a impressão de que o movimento delas pode durar para 
sempre. (PILLER, 2010, p. 116) 
59 
 
E, foi ali, em um evento tão ordinário e comum da vida, qual seja, o encontro 
entre pessoas, a partir daquela disposição circular que parecia mostrar a possibilidade infinita 
do movimento entre aquelas figuras, que o extraordinário das obras de Escher novamente 
ajudou a pesquisadora a compreender suas propostas de reflexão com a ética, imiscuindo-se 
com o conceito de heterotopia de Foucault e com a potencialidade expressiva da palavra em 
Manoel. 
Perseguindo, então, essa ideia de extraordinário pelas vielas de seu labirinto, a 
pesquisadora, junto com Souza (2010, p.73) rememorou suas aulas de matemática no colégio. 
Lembrou-se: a figura do triângulo possui três pontos extraordinários que estão localizados em 
cada um de seus ângulos; em uma reta, são dois os pontos extraordinários os quais se 
localizam nos extremos desta; e, os pontos ordinários são todos aqueles que ocupam a 
extensão dos lados da figura (no caso do triângulo) ou a extensão da linha (no caso da reta). 
Pensou, então, sobre a interessante situação da figura do círculo: 
Todavia, a diferença entre ordinário e extraordinário mostra toda a sua riqueza 
quando examinamos o círculo. Aparentemente, tal figura geométrica é destituída de 
pontos extraordinários ou singulares. Mais do que uma linha reta, geralmente 
costuma-se afirmar que nossa vida é um círculo: o círculo de nossa vida. Então, 
estaria o círculo de nossa existência destituído de momentos singulares? Estaria 
nossa vida refém do ordinário? 
Entretanto, o círculo guarda um segredo, tanto na matemática como na vida: 
qualquer ponto ordinário seu pode metamorfosear-se em ponto extraordinário, se por 
ele passar uma tangente. No encontro da tangente com o círculo, ambos dividirão o 
mesmo ponto, abrindo assim o círculo a uma força que vem de fora de seus limites e 
contornos [...] Assim, entre o ordinário e o extraordinário não existe uma diferença 
intransponível: é no seio do ordinário que o extraordinário acontece. (SOUZA, 2010, 
p.73-4) 
Ao dizer que na figura do círculo, qualquer ponto ordinário pode se converter em 
extraordinário, a pesquisadora acredita ser a potencialidade criativa gerada por meio do 
encontro o que faz transbordar qualquer cerceamento de designação ou representatividade 
escancarando as possibilidades infinitas e impensadas de transformação. O ordinário como 
um espaço de potência transformadora, como um espaço de encontro de forças que modificam 
e ampliam perspectivas, fazendo desabrochar o extraordinário.  
Lembrou-se:  
Na lógica da utopia, trata-se de fazer a crítica de um modelo instituído, propondo um 
outro modelo para substituí-lo. Luta de modelos. Contraposição absoluta, dialética 
que se processa por superação, que significa o apagamento do outro. Na lógica da 
heterotopia, trata-se de não criar modelos novos, mas simplesmente formas outras de 
fazer e de viver, no contexto mesmo daquele modelo instituído. Transformar o 
modelo micropoliticamente (microfisicamente, diria Foucault). Não uma crise de 
paradigmas e uma revolução paradigmática, mas transformações sintagmáticas, que 
processam novas conjunções e transformam o instituído de dentro, lentamente, sem 
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criar um novo modelo, sem tê-lo pré-definido. Experiência e invenção passam a ser 
as palavras-chave (GALLO, 2007b, p.100) 
Dar vazão para a experiência e invenção para que novas conjunções possam ser 
percebidas nos espaços destinados a problematizar questões éticas. Experiência e invenção 
para fazer com que o extraordinário desabroche do ordinário nos cursos de teatro em 
universidades públicas brasileiras.  Ou seja, nos eventos cotidianos dar espaço para criar o 
extraordinário, o inesperado, a invenção. Romper com convencionalismos ou regras morais. 
Romper com os pensamentos mesmos. 
A pesquisadora, então, cartografou: o conceito de heterotopia, o extraordinário das 
obras de Escher e a inventividade de uma língua outra de Manoel como fomentadores da 
reflexão sobre a ética nos cursos de teatro na universidade.  
Para fugir de reflexões que procuram por ordenamentos e classificações. Para 
perceber a constituição de um tempo em que é necessário fugir da automatização dos 
discursos cotidianos, com suas métricas e quantificações. Para englobar incompatibilidades e 
problematizar a ética por um viés que abarque a multiplicidade. Para ressaltar a ação do 
encontro; promover a ação, o ato de encontrar porque é no próprio encontro que a 
multiplicidade pode ganhar corpo-pensamento e gerar reflexões que ultrapassem o olhar 
usual, da obviedade. Para romper com a construção de discursos que levem o pensar para um 
viés puramente teórico ou técnico, formalista ou classificatório e que conduza a questão ética 
para uma ótica da moral ou de jurisprudência.  
Neste momento de suas andanças labirínticas, a pesquisadora percebeu: estava 
invadida por uma imensidão de desvios e possibilidades, atravessada por inúmeros 
descaminhos. Estava feliz, afinal, estava bem acompanhada: Michel, Manoel, Maurits.  
 “Pensamento: são encontros como possibilidade criadora” – afirmou a 
pesquisadora e se pôs a caminhar. 
*** 
LEITOR, você pode seguir: NENHURES na página 175; ACOLÁ na página 
168; POR ALI na página 143; POR AQUI na página 162; PARA CÁ na página 170; 
AONDE na página 179; ALGURES na página 155; ENTRECRUZAMENTOS 





ENTRECRUZAMENTOS: ENCONTROS & MARAVILHAS
4
. 
Pois que inventar aumenta o mundo. 
(BARROS, 1998, p.29) 
 
Em uma sala onde o futuro e o passado se encontraram por alguns momentos, e 
onde as distâncias puderam ser, pela primeira vez em toda a história do mundo, transformadas 
em um único espaço mágico e potente de infinitas possibilidades do existir, dez estudantes de 
teatro de universidades públicas brasileiras distintas puderam experienciar uma situação 
inusitada que jamais esquecerão: uma aula com famosos autores que tantas vezes leram e 
releram neste percurso de aprendizagem na universidade. Grotowski, Copeau, Meyerhold, 
Barba, Mnouchkine e até o tal de Stanislavski. 
Era uma manhã fria, mas o sol dava o ar da graça e fazia com que o céu 
acinzentado também tivesse uma claridade que aconchegava e aquecia. 
Os estudantes foram chegando naquele espaço, um a um, vindos de diferentes 
lugares do Brasil: três de Natal (RN) do Curso de Licenciatura em Teatro da Universidade 
Federal do Rio Grande do Norte (UFRN), três de Florianópolis (SC) do Curso de Licenciatura 
em Teatro da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC) e quatro de São Paulo 
(SP), sendo uma do Curso de Artes Cênicas/ Bacharelado - Habilitação em Teoria do Teatro, 
e três do Curso de Licenciatura em Artes Cênicas, também chamado de Educação Artística – 
Licenciatura – Habilitação em Artes Cênicas da Universidade de São Paulo (USP).  
Cada um, à sua maneira, trazia suas expectativas e dúvidas estampadas em 
diversas partes do corpo. Ora nas mãos que se entrelaçavam constantemente ou batucavam 
ruidosamente em algum ponto daquele espaço, ora com sorrisos intermitentes que saltavam 
dos lábios quase que por vontade própria sem qualquer possibilidade de contenção, ora com 
sobrancelhas cerradas e pés impacientes desejosos por compreender profundamente a 
situação, e ora, com uma leve atitude desconfiada esboçada por braços que insistiam em se 
                                                          
4
 Para a realização da proposta criativa textual desta parte da tese, em diversos momentos, foram omitidas as 
devidas referências bibliográficas e/ou sonoras de citações teóricas, entrevistas, arguições gravadas pela 
pesquisadora e partes de textos literários que estão imiscuídos ao longo da narrativa. Todos os trechos que se 
referem às citações e/ou registros sonoros estão escritos em itálico. O símbolo [...] refere-se ao encaixe de textos 
diferentes ou corresponde à supressão de partes dos textos originais. Optou-se por referenciar todos os trechos 
utilizados ao final da tese. As referências aparecem pela ordem de paginação, com o início e o final do trecho 
descritos dentro deste símbolo [  ]  e separados pelo símbolo de barra / . Tempos verbais e concordâncias 
pronominais, em alguns casos, foram modificados em função da criação narrativa e foram devidamente 




cruzar mesmo quando as mãos desejavam falar mais do que a boca, os estudantes se 
acomodaram e aguardaram o início do encontro com a chegada dos autores. 
Além desses estudantes de teatro e as ditas celebridades do meio teatral também 
estavam presentes neste encontro a pesquisadora - que, assim como esses jovens estudantes, já 
foi bastante movida pelo amor ao teatro - e alguns companheiros que ela intuiu que poderiam 
ajuda-la neste momento de sua caminhada-pensamento: Michel Foucault e Manoel de Barros. 
O artista gráfico, Maurits Escher não estava: havia encontrado uma exposição que lhe 
interessara pelo caminho. 
Esse encontro era, para a pesquisadora, mais uma tentativa e possibilidade de 
(re)invenção de sua relação (des)amorosa com o teatro. A pesquisadora olhou para aquela 
plateia com os estudantes, com Manoel e Michel e trouxe à lembrança os vários pontos 
incandescentes de sua trajetória artística em que as suas experiências com o teatro, com a 
música, com o cinema, com suas leituras de teoria e poesia e uma infinidade de conversas 
com amigos, professores e diretores foram importantes disparadores sobre o tema da ética no 
processo de aprendizagem do ator e que foram tecendo suas escolhas sobre como concretizar 
essa sua caminhada-pensamento. 
Stanislavski foi o primeiro a entrar na sala, seguido de seu assistente Rajmánov. 
Entraram de um jeito solene para os dias atuais, mas que são compreensíveis se olharmos que 
essa maneira mais imponente faz parte do momento histórico e do país em que o diretor-
professor atravessou para vir diretamente para o nosso encontro: início do século XX, Rússia. 
Stanislavski entrou e sentou-se em uma cadeira colocada próxima à mesa dos 
palestrantes. As cadeiras da plateia estavam dispostas em um círculo que englobava a mesa 
principal. Michel e Manoel estavam sentados lado a lado, nas cadeiras do círculo que estavam 
direcionadas frontalmente para a mesa dos palestrantes. Dos estudantes, uns se sentavam nas 
cadeiras e outros no chão, espreguiçando-se, contorcendo-se e alongando-se como fazem 
praticamente todos os jovens estudantes universitários de teatro de hoje em dia. Stanislavski 
os olhou e discretamente sorriu. 
Esse leve sorriso foi prontamente visto pelos estudantes e ajudou a aproximar as 
distâncias gigantescas que estavam expressas no comportamento de ambos os lados. Para 
estreitar ainda mais essa distância, os estudantes sentaram-se educadamente em suas cadeiras 
em uma postura em que a coluna indicava que estavam atentos e ávidos pelo encontro. Um 
suspiro coletivo quase inaudível foi levemente instalado na sala e coroou a aproximação entre 
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todos os presentes. Os outros autores foram entrando pela sala e cada qual ocupou um lugar à 
mesa. A aula poderia começar. 
Um silêncio instaurou-se na sala. A pesquisadora olhou para os palestrantes e 
esboçou um leve sorriso. Stanislavski suspendeu as sobrancelhas; Grotowski olhou fixamente 
para a pesquisadora; Meyerhold estava de cabeça baixa fazendo anotações; Barba sorriu 
discretamente; Copeau e Mnouchkine balançaram suavemente a cabeça como um sinal de 
consentimento. A pesquisadora estava nervosa e aguardava, sim, uma permissão para começar 
a falar e abrir aquele encontro. Olhou para a plateia, tomou coragem e começou: 
- Gostaria de me insinuar sub-repticiamente no discurso que devo pronunciar 
hoje, e nos que deverei pronunciar aqui, talvez durante anos. Ao invés de tomar a palavra, 
gostaria de ser envolvida por ela e levada bem além de todo começo possível. Gostaria...  
Manoel ao ouvir essas palavras, estranhou. Parecia que já havia escutado, ou visto 
ou lido algo semelhante: aquele discurso lhe era familiar. Olhou para Michel e percebeu que 
aquelas palavras também o haviam afetado. Notou que Foucault admirava, com certa 
surpresa, a pesquisadora enquanto esta discursava. O poeta também notou uma troca de 
olhares discreta entre eles: aquele discurso dizia algo além das palavras pronunciadas tanto 
para Michel quanto para a pesquisadora. Michel devia conhecer muito bem aquilo que a 
pesquisadora pronunciava. Manoel não se surpreendeu com essa intuição: ele sabia muito bem 
que as palavras são muito mais do que aquilo que podemos ver, falar ou cheirar. Constatou 
isso e voltou a acompanhar o discurso. 
- Existe em muita gente, penso eu, um desejo semelhante de não ter de começar, 
um desejo de se encontrar, logo de entrada, do outro lado do discurso, sem ter de considerar 
do exterior o que ele poderia ter de singular, de terrível, talvez de maléfico. A essa aspiração 
tão comum, a instituição responde de modo irônico; pois que torna os começos solenes, 
cerca-os de um círculo de atenção e de silêncio, e lhes impõe formas ritualizadas, como para 
sinalizá-los à distância. O desejo diz...  
Os estudantes que se propuseram a aventurar-se neste encontro mostravam-se 
animados. Mais ainda: estavam curiosíssimos sobre o que esta conversa poderia gerar em suas 
trajetórias como artistas, já que este tema da ética, por vezes, se fizera presente em várias 
situações durante o curso na universidade. Mas, naquele momento, era evidente que seus 
semblantes mostravam uma incompreensão diante daquelas primeiras palavras pronunciadas. 
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- Gostaria de perceber que no momento de falar uma voz sem nome me precedia 
há muito tempo: bastaria, então, que eu encadeasse, prosseguisse a frase, me alojasse, sem 
ser percebida, em seus interstícios, como se ela me houvesse dado um sinal, mantendo-se, por 
um instante, suspensa. Não haveria, portanto, começo; e em vez de ser aquela de quem parte 
o discurso, eu seria, antes, ao acaso de seu desenrolar, uma estreita lacuna, o ponto de seu 
desaparecimento possível. Gostaria...  
Stanislavski parecia entusiasmado com o encontro. Estava muito inquieto. Era 
nítida a sua necessidade de falar. O mestre russo fez uma preparação anterior cuidadosa, 
estudando até mesmo o idioma espanhol, para poder dialogar de uma forma mais próxima 
com os estudantes, sem passar por tantas traduções e interpretações de suas palavras. Tinha 
horror a isso. Ele conhecia bem os problemas desastrosos advindos de traduções equivocadas 
e tendenciosas de suas teorias e palavras. 
Stanislavski, em um ímpeto, interrompeu o discurso da pesquisadora e iniciou a 
sua fala tornando desnecessário qualquer momento mais solene de apresentação. Olhou para 
os estudantes e disse: 
 - Ha llegado el momento de hablarles de otro elemento, o más exactamente de 
una condición del estado de ánimo en la escena.  Lo crea la atmosfera que  rodea al actor no 
sólo en la escena, sino también, en la platea: me refiero a la ética y la disciplina artística, y 
la sensación del trabajo colectivo en nuestra actuación teatral. Todo ello crea el ánimo 
artístico, la disposición para la actividad en común. Ese estado es beneficioso para la 
creación. No se me ocurre como llamarlo. No se lo puede considerar como la actitud 
escénica en sí, puesto que es sólo una de las partes que la componen. Prepara y contribuye a 
crear esta actitud. Por faltarnos un nombre adecuado llamaré al elemento que estamos 
considerando “ética artística”, la cual desempeña uno de los papeles de mayor importancia 
en cuanto a establecer el estado previo a la creación. La ética artística y el estado que se 
establece por su intermedio son factores muy importantes y necesarios en nuestra actividad, 
en razón de las características que los distinguen. El escritor, el compositor, el escultor, no 
están apremiados por el tiempo. Pueden trabajar cuando les resulta cómodo. Son libres en 
cuanto a su tiempo. No ocurre lo mismo con el artista de la escena. Debe estar listo para la 
creación en un tiempo determinado, el que figura en el cartel. Cómo puede uno ordenarse a 
sí mismo que se inspire en un período determinado? No es tan simple.  
Uma certa sensação de inconveniência ressoou entre os participantes. A 
pesquisadora, que fora interrompida bruscamente, ainda tentava encontrar uma maneira 
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corporal que despistasse tal situação. Os professores entreolharam-se. Não sabiam como dar 
continuidade ao encontro. A impaciência de Stanislavski havia interrompido uma ordem do 
discurso que todos conheciam. Um certo “protocolo” havia sido quebrado.  Mas, tudo bem, 
todos eram artistas ali. Improvisemos: sorrisos, goles d’água, rabiscos no papel e cabeças 
baixas. Prossigamos. 
- [...] inquietação...- falou rapidamente a pesquisadora como que tentando 
desmanchar aquele clima de uma certa tensão – [...] inquietação diante do que é o discurso 
em sua realidade material de coisa pronunciada ou escrita; inquietação diante dessa 
existência transitória destinada a se apagar sem dúvida, mas segundo uma duração que não 
nos pertence; inquietação de sentir sob essa atividade, todavia cotidiana e cinzenta, poderes 
e perigos que mal se imagina; inquietação de supor lutas, vitórias, ferimentos, dominações, 
servidões, através de tantas palavras cujo uso há tanto tempo reduziu as asperidades. Mas, o 
que há, enfim, de tão perigoso no fato de as pessoas falarem e de seus discursos proliferarem 
indefinidamente? Onde afinal, está o perigo?  
A pesquisadora estava ofegante e ruborizada. Olhou para Manoel e Michel. Os 
dois sorriram. Isso aliviou um pouco o tensionamento que a pesquisadora expressava. Olhou 
para todos e para cada um. Respirou profundamente. 
De repente, ela não sabia mais porque estava ali, porque havia feito esse grande 
encontro, mobilizado tantas pessoas as quais vieram de lugares tão distantes... Aquela fala de 
Stanislavski deixou-a perturbada. Nem era o modo um pouco afobado do diretor russo que a 
tinha incomodado: o incômodo advinha do fato de que ela não estava ali para discutir o que 
cada um pensava o que era ética. Não estava ali para ouvir discursos e conceitos bem 
fundamentados. Não desprezava isso: que fique bem claro. Mas queria uma outra coisa. Não 
sabia direito. Porém, considerou que, estando com artistas é claro que encontrariam isso, essa 
coisa diferente, nova. É claro que criariam algo juntos. Mas, aquela fala de Stanislavski a 
desnorteou. Suas mãos tremiam. 
Considerou que tivera certa dose de ingenuidade criando a expectativa de que, ao 
reunir pessoas tão célebres do meio teatral, estas se deixassem levar, primeiramente, por uma 
situação nova, aberta, em que não saberiam como lidar. É claro que todos estes artistas juntos, 
pela primeira vez, gostariam de falar e falar, discutir, polemizar, discursar. Era óbvio que 
fariam o óbvio.    
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Agora, a pesquisadora não saberia como dizer àquelas autoridades teatrais que os 
discursos prontos que haviam preparado e que teriam, obviamente, ideias importantes a serem 
compartilhadas, não poderiam... que para esse encontro, aqueles discursos precisariam deixar 
aparecer uma outra coisa, algo que....como um acontecer algo...isso acontecer...estava 
confusa... Não queria a significação das palavras... Transpirava... Estava paralisada... 
- A minha ambição pessoal é educar uma geração de artistas de teatro que seriam 
iniciados na sua arte desde a mais tenra infância e receberiam, no teatro, não este 
treinamento exclusivamente técnico que os deforma e os desfigura, mas uma educação 
completa que desenvolveria harmoniosamente o seu corpo, o seu espírito e o seu caráter de 
homens – disse Copeau, voltando o olhar para os seus pares como que indicando que o debate 
estava aberto.  
 - Treinamento! Treinamento! Treinamento! Mas se é o tipo de treinamento que 
exerce apenas o corpo e não a mente, então não, obrigado! Eu não preciso de atores que 
sabem como se mover, mas não podem pensar. Era a voz de Meyerhold.  
“Alguém precisa ser assertivo neste momento, já que se percebe que a 
pesquisadora não sabe (ou não tem tanta experiência em) conduzir uma simples mesa de 
debates entre celebridades teatrais pensantes. Seria mesmo uma pesquisadora?” Pensamentos-
discursos que aconteciam ali. A pesquisadora os via, sentia. “Talvez seja com esse 
acontecimento que eu queira me envolver e... Mas isso está acontecendo ou isso está só na 
minha cabeça?” A pesquisadora embaralhava-se com seus afetos-pensamentos. 
- As escolas de teatro nunca me deixaram à vontade (...) observa Barba. [Elas] 
são realmente organizadas como escolas: põem os alunos diante de professores que podem 
ser hábeis e eficazes, que podem querer transmitir o melhor de sua experiência, mas a quem 
o contexto transforma inevitavelmente em professores desta ou daquela disciplina. Ora, no 
meu modo de ver, a aprendizagem do teatro não pode ser feita com professores. Precisa de 
mestres, quando mais não seja para se proteger contra o risco do efêmero inerente a uma 
arte do presente como é o teatro, e essa aprendizagem só pode ser feita com um mestre.  
Definitivamente, a pesquisadora não estava bem. Ela via aquele encontro se 
desmoronar aos seus olhos. Olhava para os estudantes e os via concentrados, procurando 
entender o que aquelas pessoas importantes diziam e também estavam deslumbrados com a 
possibilidade de ouvi-las. Mas, estavam ali, como em qualquer congresso, ou aula, ou 
simpósio, ou palestra: anotavam, olhavam para os lados, bocejavam. 
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A pesquisadora olhou para Manoel e Michel. Sinalizou que não estava bem. Os 
dois entreolharam-se. A pesquisadora, então, irrompeu: 
- Ao ingressar como docente da disciplina de Interpretação do Curso de Teatro 
de uma instituição privada – Centro Universitário Barão de Mauá, em Ribeirão Preto, 
interior de São Paulo – comecei a questionar qual era o espaço destinado à ética na 
formação dos estudantes de teatro em instituições de ensino formal. [...] Eu gostaria de ter 
atrás de mim (tendo tomado a palavra há muito tempo, duplicando de antemão o que vou 
dizer) uma voz que dissesse: “É preciso continuar, eu não posso continuar, é preciso 
continuar, é preciso...”  
- Sim, é o que queremos, pesquisadora. Queremos continuar a ouvir o Barba que 
acabou de ser interrompido por você... – disse Mnouchkine com risos entre as palavras para 
descontrair o momento. 
 - Sim, é o que queremos - continuou a pesquisadora. Você dá impulso às coisas 
sem se preocupar com o meio de fazê-las parar. A fim de falar. Começa a falar como se 
pudesse parar quando quiser. É bem assim. A busca do meio de fazer as coisas pararem, 
calar sua voz, é isso o que permite o discurso prosseguir.  
- Ãh? Desculpe, pesquisadora, não compreendi bem o seu pensamento e... 
- Não, não devo tentar pensar. Dizer simplesmente o que é, é preferível. As 
coisas, as figuras, os ruídos, as luzes, com os quais a minha pressa de falar entulha 
vergonhosamente este lugar, é preciso de todo jeito, fora de toda questão de procedimento, 
que eu consiga bani-los daqui. Preocupação com a verdade na fúria do dizer. Donde o 
interesse na possibilidade de um desvencilhamento pela via do encontro. 
A pesquisadora fez uma pausa depois dessa longa fala. Olhou para a plateia e 
percebeu que as feições traziam interrogações salpicadas com um tanto de espanto. A fim de 
tranquilizar essa certa tensão disse: 
- Mas devagar. Primeiro sujar, depois limpar. – finalizou com um sorriso um 
pouco pálido. 
A pesquisadora olhou para a mesa. Agora, já não enxergava com nitidez. Um 
grande borrão branco aparecia no lugar daquelas vozes tão ilustres. “Por que colocaram uma 
toalha tão branca nessa mesa?” – era só isso que ela conseguia pensar ao olhar para aquelas 
vozes que a olhavam-na.  
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Porém, a pesquisadora não se intimidou por aquelas pessoas tão importantes do 
teatro sentadas naquela mesa de toalhas tão brancas. Eram fantasmas agora. Olhou para a 
plateia. Continuou como que em um desabafo: cada frase proferida vinha com mais 
intensidade. 
- [...] é preciso pronunciar palavras enquanto as há... O trabalho com estudantes 
de teatro – dentro de uma perspectiva profissional – instigou a reflexão sobre como eu, 
enquanto formadora, me posicionava frente às questões de processos formativos de artistas 
que desejavam viver da arte.[...] é preciso dizê-las até que elas me encontrem, até que me 
digam- estranho castigo, estranha falta, é preciso continuar...  
- Sim, continuemos – disse Meyerhold já um pouco impaciente. - Eu não sou um 
professor, eu sou um explorador de novas margens no mar do teatro e...  
- Nas aulas de Interpretação percebia que não era o fato de transmitir ao aluno o 
conceito de ação física proposto por Stanislavski que garantia ou incrementava a sua 
formação... [...] eu não queria ter de entrar nesta ordem arriscada do discurso [...] enquanto 
artista. O que eu olhava, insistentemente, era como os alunos se posicionavam frente aquilo 
que aprendiam ... [...] não queria ter de me haver com o que tem de categórico e decisivo [...] 
e também frente à profissão que escolheram como forma de atuar no mundo.[...] gostaria que 
fosse ao meu redor como uma transparência calma, profunda...  
A pesquisadora ao proferir as palavras acima parecia delirar. Não estava bem. 
Todo o seu corpo transpirava... O incômodo na sala começou a tomar proporções maiores. 
- Veja pesquisadora, estamos aqui para gerar discussões sobre um tema que a 
senhora nos convocou. Estamos todos aqui ávidos por vivenciar esse momento. Não estamos 
compreendendo essas suas colocações que interrompem o pensamento e os discursos das 
pessoas. Não estamos compreendendo o que isso significa. Poderia nos auxiliar nessa 
questão? - pronunciou Barba com tranquilidade, mas com um tom assertivo. 
- Eu queria avançar para o começo 
Chegar ao criançamento das palavras. 
Lá onde elas ainda urinam na perna. 
Era Manoel. Tentava desexplicar a situação. Silêncio. 
- Parece que essa aula está ficando mais perigosa... – resmungou baixinho 
Copeau para Grotowski. 
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Grotowski olhou para a pesquisadora. Sentiu que precisava falar algo a fim de 
buscar uma conexão com ela. Sentiu que deveria acessá-la, talvez, a partir de um lugar outro. 
Dele e Dela. Nele e Nela. Não sabia explicar. Só percebeu. Então, tentou: 
- Bem, pesquisadora, deixe-me dizer-lhe algumas palavras. Veja, a fim de criar, 
devemos, cada vez, correr todos os riscos do fracasso. Isto significa que não podemos repetir 
um velho caminho familiar. Na primeira vez que empreendemos um caminho, há uma 
penetração para dentro do desconhecido, um processo solene de busca, estudo e confronto, 
que evoca uma “radiação” especial resultante da contradição.   
A pesquisadora sorriu. Agradeceu timidamente com um aceno de cabeça. 
Um silêncio mais tranquilo instalou-se. Mas o incômodo persistia e, pouco a 
pouco, adensava os seus contornos.  
- No que o homem se torne coisal - corrompem-se nele os  
veios comuns do entendimento. 
Um subtexto se aloja. 
Instala-se uma agramaticalidade quase insana, que 
empoema o sentido das palavras. 
Aflora uma linguagem de defloramentos, um 
inauguramento de falas.  
O poeta mais uma vez. Manoel tentou novamente. Mas todos aqueles gringos não 
conseguiam acessá-lo. Consideraram a figura daquele senhor muito simpática e, pelo modo 
como se expressava, intuíram que suas palavras buscavam certa cordialidade. O poeta 
compreendeu muito bem o que pensaram por meio daquelas faces e sorrisos pouco 
expressivos esboçados. Achou um pouco de soberba da parte deles. Então disse: 
- O sentido normal das palavras não faz bem ao poema. 
Há que se dar um gosto incasto aos termos. 
Haver com eles um relacionamento voluptuoso. 
Talvez corrompê-los até a quimera. 
Escurecer as relações entre os termos em vez de aclará-los. 
Não existir mais rei nem regências. 
Uma certa liberdade com a luxúria convém.  
Agora, aquelas palavras fizeram, ao menos, com que os professores se 
movimentassem nas cadeiras, como que procurando um outro lugar ou um lugar outro. 
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Parecia que aquela situação gerada fazia com que eles não pudessem ficar como sempre 
ficaram nas circunstâncias conhecidas. Eram artistas, eram sensíveis a tudo aquilo, mas ainda 
não sabiam como lidar. 
- Agradeço imensamente suas sábias palavras, senhor...? 
- Tenho abandonos por dentro e por fora.  
Meu desnome é Antonio Ninguém. – disse o poeta.  
Barba ficou imóvel por um momento. Disse: 
- Não sei porquê, senhor Ninguém, mas se não for incômodo para o senhor, 
poderíamos chamar-lhe de Manoel? 
- Eu pareço com nada parecido.  
Barba olhou com as sobrancelhas. Pigarreou para o pensamento ganhar tempo e 
depois prosseguiu: 
- Muito bem, senhor Manoel. Suas palavras foram claras, quero dizer, escuras, 
mas claras, como o senhor mesmo disse... É, bem, o que quero dizer é... não sei se o senhor 
me compreende... Não sei se o meu discurso está sendo preciso sobre as suas palavras... 
- Sei que os meus desenhos verbais nada significam. Nada. Mas se o nada 
desaparecer a poesia acaba. Eu sei. Sobre o nada eu tenho profundidades.  
Barba olhou e neste momento levantou apenas uma sobrancelha. Tentava 
estabelecer um diálogo com Manoel e fazer com que a aula prosseguisse normalmente. 
Continuou: 
- Nós todos fomos chamados aqui por esta pesquisadora para conversarmos 
sobre a ética. Esse foi o convite. Aceitamos prontamente porque consideramos este tema de 
grande importância para a arte do ator. Enfim... Todos que aqui estão são muito 
comprometidos com esse aspecto da formação e temos muita coisa para falar e compartilhar. 
Só gostaríamos de saber o que está acontecen... 
- Isso. Acontecimento... – falou a pesquisadora como que despertando de um 
transe, com uma voz trêmula e com lentidão na articulação das palavras. Embriaguez. 
Olhares. Copeau procurava por uma explicação: 
- O que está acontecendo? Gostaríamos de entender esse momento para...  
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-Não...o a-co-nte-ci-ment-o... não... o ent-endi-m-ento, não é iss-o... no ac-on-te-
ci... 
- Vejo que a senhora não está se sentindo bem... – pontuou Grotowski para a 
pesquisadora. 
Rumores na sala. Os estudantes estavam um pouco assustados. Um deles 
levantou-se para buscar um copo d’água para a pesquisadora. Murmúrios entre todos. 
Buscavam uma alternativa e um entendimento para aquela situação. 
Após tomar um gole d’água e enxugar a fronte com um lenço gentilmente cedido 
por uma estudante, a pesquisadora respirou profundamente, tentando se recompor. Olhou para 
Manoel e Michel. Ela estava com os olhos marejados. Estava aturdida. Era notório o seu 
estado de desolação. 
Foi então a vez de Mnouchkine tentar dar prosseguimento ao encontro. Tentou 
outra estratégia. Disse: 
- Diga, senhor Foucault (o autor francês já era conhecido por alguns daqueles 
mestres do teatro) poderia nos ajudar com essa situação? Já que, pelo que observamos aqui, 
o senhor está  acompanhando a pesquisadora – inquiriu Mnouchkine 
- Bem... Talvez eu possa dizer algo neste momento porque compreenda, 
minimamente, não... quer dizer...porque eu também, toda vez que tentei fazer um trabalho 
teórico foi a partir de elementos de minha própria experiência: sempre em relação com 
processos que via se desenrolarem a minha volta. Porque eu julgava reconhecer fendas, 
abalos surdos, disfunções nas coisas que via, nas instituições às quais estava ligado, em 
minhas relações com os outros, foi que empreendi tal trabalho – um fragmento de 
autobiografia.  
- Muito bem, senhor Foucault, poderia nos dizer, então, o que é isso que a 
pesquisadora está tentando pronunciar? – prosseguiu Mnouchkine com um tom um pouco 
mais impaciente.  
- Bem, para dizer algo sobre o que a pesquisadora está tentando pronunciar, 
devo, então, começar apresentando, para fixar o lugar – ou talvez o teatro muito provisório – 
do trabalho que faço – disse Foucault de forma assertiva. Suponho que em toda sociedade a 
produção do discurso é ao mesmo tempo controlada, selecionada, organizada e redistribuída 
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por certo número de procedimentos que têm por função conjurar seus poderes e perigos, 
dominar seu acontecimento aleatório, esquivar sua pesada e temível materialidade.  
- Vou tentar ser mais objetiva, senhor Foucault. O que é o acontecimento? – 
Mnouchkine inquiriu olhando fixamente para o autor francês. 
- Certamente o acontecimento – disse Foucault bem pausadamente e olhando 
fixamente para Mnouchkine dando a entender que algo o havia incomodado na solicitação da 
ilustre diretora teatral francesa. – O acontecimento não é nem substância nem acidente, nem 
qualidade, nem processo; o acontecimento não é da ordem dos corpos. Entretanto, ele não é 
imaterial; é sempre no âmbito da materialidade que ele se efetiva, que é efeito; ele possui seu 
lugar e consiste na relação, coexistência, dispersão, recorte, acumulação, seleção de 
elementos materiais; não é o ato nem a propriedade de um corpo; produz-se como efeito de e 
em uma dispersão material. Compreendeu, professora?- disse Foucault olhando para 
Mnouchkine. 
Silêncio. 
A pesquisadora estava um pouco melhor e acompanhou com certa apreensão a 
conversa entre os professores franceses. Sabia que Michel era meio encrenqueiro e que Ariane 
também gostava de um embate. Os dois se conheciam de longa data. Olharam-se por um 
tempo e depois dispersaram esta certa tensão. 
Além dessa apreensão, a pesquisadora também intuía que Michel não conseguiria 
ajudá-la muito mais do que isso; mas, ela não ousava dizer isso a ele. Seria um segredo entre 
ela e o leitor. Porém, a pesquisadora não sabe (e nunca vai saber realmente) se Michel leu os 
seus pensamentos no momento em que proferiu o seu segredo: o filósofo francês olhou para 
ela fixamente e simplesmente disse: 
- Preciso ir embora. Você sabe por onde vou. Se quiser, encontre-me lá. Não sei 
se poderei atendê-la lá; mas não me preocupo porque você estará atenta. 
Após dizer essas palavras um pouco enigmáticas para aquela plateia, Michel 
despediu-se polidamente de todos os presentes e saiu da sala. 
Após esse episódio, alguns olhares se seguiram e Copeau, então, propôs: 
- Poderíamos, talvez, começar pelo começo. A pesquisadora poderia dizer o seu 
nome? Não me lembro de ter visto no convite o nome da senhora como organizadora ou 
como autora desse evento. Qual é o seu nome? 
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 - Aurora. Foi o Nietzsche, o bigodudo, quem me falou. 
Após essa fala, seguiu-se uma risada da pesquisadora. Todos se entreolharam. 
Suspensão. Silêncio.  
- Aurora, é esse o seu nome? – perguntou um dos professores da mesa que a 
pesquisadora já não sabia dizer quem era ou quem falava ou quem estava... 
- Eu não disse isso. Eu disse que o verdadeiro nome é Sophia.  
Silêncio. 
- Então, o seu nome é Sophia? 
- Alice. Na realidade o nome é Alice. 
- Muito bem, para acelerarmos isso, designaremos o seu nome de Alice. – disse 
Meyerhold já um tanto impaciente, pois a questão do ritmo para ele sempre fora muito 
importante no trabalho do ator. 
- Muito bem, dito isto, podemos passar para a próxima série de perguntas. Devo 
dizer, então, na continuidade: pesquisadora, apresente-se, por gentileza. Quem é você? Ou 





Silêncio e impaciência. 
- ... 
- Mas não é possível!  - esbravejou Meyerhold.  Escute, aqui, não nos convocou 
para que falássemos sobre ética, sobre o espaço da ética na aprendizagem teatral? Por que 
não está falando ou quando fala profere coisas nonsense? – após dizer isso, Meyerhold tirou 
um relógio do colete e olhou as horas. 
- Ai, ai! Ai, ai! Vou chegar atrasado demais! – disse Meyerhold olhando para os 
outros professores da mesa que também se mostraram preocupados.  
Murmurinho entre eles. Movimentação tensa e tímida na sala por parte dos 
estudantes. Manoel apenas suspendeu as sobrancelhas. A pesquisadora voltou o seu olhar para 
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os mestres do teatro e percebeu que uma pelagem branca estava recobrindo lentamente seus 
corpos enquanto falavam. Percebeu também que seus olhos estavam ficando cor-de-rosa. 
(quando pensou sobre isso mais tarde, ocorreu-lhe que deveria ter ficado espantada, mas na 
hora tudo pareceu muito natural).  
De repente, percebeu que os palestrantes haviam se transformado em Coelhos 
Mestres Brancos dos Teatros (ela não saberia dizer, naquele momento, dentre eles, quais eram 
mestres, quais eram doutores, quais eram pós-doutores. Resolveu chamar todos de Mestres 
porque considerou a palavra mais sonora. Gostava das palavras que começavam com a letra 
M.) 
Estavam todos vestidos esplendidamente, cada qual com um par de luvas brancas 
de pelica em uma das mãos e um grande leque na outra. Estavam todos afobados, com pressa 
e murmuravam muito entre si. Havia qualquer coisa de muito urgente e grave em suas feições.  
A pesquisadora começou a ficar aflita. Resolveu se aproximar dos Coelhos dos 
Teatros para saber o que conversavam e com uma vozinha baixa e tímida disse: 
- Por gentileza, Senhores, quero dizer, Coelhos Senhores... 
Os Coelhos Mestres Brancos dos Teatros estavam tão compenetrados entre si que 
deram um grande sobressalto com a chegada da pesquisadora e soltaram alguns grunhidos 
pavorosos que acabaram assustando muito a pesquisadora. Uma grande confusão instaurou-se 
na sala. Trombadas, desmaios, saltos. 
A pesquisadora começou a sentir-se mal com tudo aquilo. Além do mais, a sala 
estava quente, fazia muito calor naquele momento. Estava quase desmaiando, quando viu um 
leque perdido no chão em meio àquela confusão. Pegou-o e começou a abanar-se sem parar. 
Estava suando muito. Era quase uma vertigem. Mas ainda assim, estava vendo tudo o que 
acontecia naquela sala.  
Foi então que percebeu um dos Coelhos Mestres se aproximando dela com certa 
rispidez e com seus grandes olhos cor-de-rosa disse: 
- Você não se coloca, pesquisadora... Quem é vocêeee 
eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee...???? 
Ao ouvir essas palavras, ao trombar fortemente com elas em um grande encontro 
e sentir essas palavras afetando-a vertiginosamente, a pesquisadora começou a girar, a girar 
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muito, a girar cada vez mais rápido e se viu, de repente, caindo dentro delas... Caiu, caiu, 
caiu... Foi uma queda longa. A pesquisadora teve a sensação de que caiu para baixo, mas 
também para os lados, às vezes um pouco para cima. Do que conseguiu medir, percebeu que 
caiu rápido e devagar ao mesmo tempo. Caiu e ia caindo... Sua preocupação não era tanto 
com o movimento da queda, mas com a aterrissagem. Tinha pavor de decolagens e 
aterrissagens. 
Subitamente depois de um longo tempo, sentiu seu corpo bater em algo mole, 
viscoso e com certa elasticidade. A queda terminara. A pesquisadora não havia se machucado. 
Olhou em volta para perceber onde estava e se viu em cima de um grande cogumelo.  
O cogumelo, na verdade, era a mesa onde se realizaria um evento – bastante 
qualificado, por sinal – em que alguns professores (nesse caso, a pesquisadora sabia que todos 
eles eram, no mínimo, doutores) estavam lá para pensar junto com a pesquisadora sobre a sua 
investigação. Estavam apenas esperando por ela para iniciarem as discussões. 
A pesquisadora sentiu certo estranhamento: era como se já estivesse ali e 
participado de algo parecido. Tudo era parecido, mas ao mesmo tempo, era diferente. Já 
conhecia aqueles doutores, mas havia algo, uma diferença qualquer neles. Desceu da mesa-
cogumelo para tomar distância e olhar novamente. “Alguma coisa, de repente, poderia mudar” 
- pensou.  
Mas, quando olhou de novo viu. Eram eles mesmos: repetidos e diferentes. 
Estavam lá: Gallo, o gato; Filó, a lagarta Lordi; Alê, a diretora-rainha-teatral 
VermelhaBranca; e Alí&K, o mosquito-galinha. 
Gallo, o gato, foi quem abriu esse evento qualificado. Agradeceu a presença de 
todos educadamente - como era de costume – mas, dessa vez – diferentemente – falava tudo 
com um enorme sorriso estampado o tempo todo em sua face, de orelha a orelha. Gallo, o 
gato, perguntou para a pesquisadora se ela gostaria de falar alguma coisa antes de ouvir os 
doutores. Ela balançou a cabeça negativamente.  
Diante disso, Gallo, o gato, dirigiu-se aos outros doutores solicitando que 
decidissem qual deles iniciaria as discussões. Olhares entre eles, sorrisos gentis, olhares 
desviantes, palavras cordiais, canetas e papéis ajeitados para ganhar tempo, goles d’água. 
Tudo igual como da outra vez. De repente, Alê, a diretora-rainha-teatral VermelhaBranca, 
apontou decididamente para Filó, a lagarta Lordi, e determinou que ela começasse a 
discussão. Diferentemente dessa vez, também isso se repetiu. 
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Filó, a lagarta Lordi, estava sentada, de braços cruzados, fumando tranquilamente 
um comprido narguilé. A lagarta e a pesquisadora ficaram olhando uma para a outra algum 
tempo em silêncio. Finalmente Filó tirou o narguilé da boca e se dirigiu à pesquisadora numa 
voz lânguida e sonolenta. 
- Quem é você? – perguntou a lagarta.  
A pesquisadora apanhou o leque e ficou se abanando sem parar, como que para 
ganhar tempo enquanto pensava. Pensou que tudo estava esquisito naquele dia. Pensou que 
ontem as coisas aconteciam exatamente como de costume. “Será que fui trocada durante a 
noite? Eu era a mesma quando me levantei esta manhã? Tenho uma ligeira lembrança de que 
me senti um bocadinho diferente. Mas, se não sou a mesma, a próxima pergunta é: ‘Afinal de 
contas quem sou eu?’ Ah, este é o grande enigma!”  
- Quem é você? – disse languidamente a lagarta interrompendo os pensamentos da 
pesquisadora. 
Não era um começo de conversa muito animador. A pesquisadora respondeu, 
meio encabulada: 
- Eu... eu mal sei, Senhora, neste exato momento... pelo menos sei quem eu era 
quando me levantei esta manhã, mas acho que já passei por várias mudanças desde então. 
- Que quer dizer com isso? -  esbravejou Filó, a lagarta Lordi. Explique-se! 
- Receio não poder me explicar respondeu a pesquisadora, porque não sou eu 
mesma, entende? 
- Não entendo - disse a lagarta. 
- Receio não poder ser mais clara - a pesquisadora respondeu com muita polidez.  
- Veja, na página 13 do seu trabalho, no último parágrafo, temos um exemplo de 
uma frase sem sujeito. Você fala: ‘Considerou que esse registro...’ Considerou quem? – 
inquiriu a lagarta 
- A pesquisadora! – disse Gallo, o gato, prontamente. 
- Mas ela não se coloca! – insistiu a lagarta. 
- Sem sujeito...hum... – resmungou sorridente um pouco inconformado o gato. 
- Eu fiquei pensando... Mesmo que o Eu, claro, não exista e você vai falar do 
coletivo – aliás, eu achei isso muito importante – mas, o lugar do artista no palco e no 
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movimento, ele agencia vários fluxos, e é ele ali, quando você vê. E aí eu pensei ‘Poxa, ela 
não deu a cara a tapa’... – disse a lagarta inconformada. 
- Posso só fazer uma colocação? – solicitou Alê, a diretora-rainha-teatral 
VermelhaBranca. 
- Claro – respondeu a lagarta depois de uma baforada. 
- Eu também tive essa sensação. Em algum momento eu achei que ela ia dizer que 
era a diretora desse teatro todo... – disse Alê, a diretora-rainha entre risadas entusiasmadas. 
- Humm... como se ela tivesse se dirigindo? – disse languidamente a lagarta entre 
uma baforada e outra com as sobrancelhas levantadas, olhando para o alto, pensando nessa 
possibilidade. 
Silêncio. 
- Mas, deixe-me falar um pouco mais sobre isso... Era a lagarta. Estava realmente 
intrigada com a pessoa da pesquisadora. No seu texto você utiliza – eu contei – 57 vezes o 
verbo ‘perceber’ O lugar da percepção no seu texto é interessante na forma da escrita. Você 
não coloca o ‘pensar’ ou ‘cogitar a hipótese’, mas coloca sempre o lado da percepção. E aí 
eu gostaria de te perguntar se isso foi intencional ou não. Porque me incomodou o fato de ter 
uma total destituição sua, do eu enquanto pesquisadora. Você escreve em terceira pessoa. E 
aí há uma falta de sujeito. Mas, depois, eu me perguntei, que há uma duplicidade 
interessante, porque ao mesmo tempo que você fala bastante da percepção, da sua 
percepção, você não se coloca como sujeito dessa percepção. Você não se coloca como 
sujeito na forma de escrever. Eu não sei se isso foi uma opção. 
A lagarta fez uma pausa. Olhou bem para os olhos da pesquisadora e disse: 
- Isso foi uma estratégia? 




- Eu acho que se você quiser se colocar na terceira pessoa, você vai ter que dizer 
quem é você. Era a diretora-rainha. Qual é o seu lugar nesse texto? Porque se você vai só 
narrar, eu acho que fica contraditório porque você nos convoca a participar desse texto. 
Então, você tem que participar também. Não sei como. Você vai ter que criar outro 
personagem, não sei... Você tem que participar dele. Você tem que entrar para o debate. Eu, 
quando lia, eu ficava me questionando ‘ E a narradora?’ A narradora só contava... 
- Terceira pessoa! – disse Gallo, o gato, com ar de obviedade. 




- É como se ela estivesse se perguntando: ‘O que a pesquisadora acha da 
pesquisadora?’ – disse Filó, a lagarta Lordi. 
Risadas. Mais uma anotação: 
 
- Mas é que eu realmente pensei que ela ia se colocar como diretora e ia dizer: 
‘Corta! Presta atenção!’ Que ela ia ficar brava como o Stanislavski e dizer: ‘Isto não está 
certo! Presta atenção!’ Pensei que ela ia se colocar em cena para reorganizar aquilo que 
estava posto. Eu fiquei com essa expectativa, pensando que ela ia se colocar como diretora, 
mudar o rumo da conversa, enfim... Eu pensei que você pudesse brincar um pouco com isso 
no sentido de se colocar e...  
- E virar uma diretora-rainha-teatral? –interrompeu a pesquisadora. Bem, isso é 
magnífico! Nunca esperei ser uma diretora-rainha tão cedo! Ela estava realmente 
entusiasmada com essa possibilidade. 
Neste momento, Alê, a diretora-rainha-teatral VermelhaBranca fez uma pausa em 
sua intensa fala sobre criações de cena. Fez uma careta e, após pensar um minuto, mudou 
bruscamente de assunto. 
- Que direito tem de pensar isso? Não pode ser uma diretora-rainha até ter 
passado pelos exames apropriados. E quanto mais cedo começarmos isso, melhor. Estou 
certa de que você não teve muitas aulas de boas maneiras, não é? – observou Alê, a diretora-
rainha assertivamente para a pesquisadora. 
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- Boas maneiras não se ensinam em aulas - disse a pesquisadora. Aulas ensinam a 
fazer contas de somar e coisas desse tipo. 
- E sabe Adição? – perguntou a diretora-rainha.  Quanto é um mais um mais um 
mais um mais um mais um mais um mais um mais um? 
- Não sei - disse a pesquisadora. Perdi a conta 
- Sabe fazer Subtração? Subtraia nove de oito. 
- Nove de oito não posso – a pesquisadora respondeu muito rapidamente. Mas... 
- Sabe fazer Divisão? Divida um pão por uma faca: qual é o resultado disso? 
- Suponho... A pesquisadora estava começando, mas a diretora-rainha respondeu 
por ela.  Pão com manteiga, é claro. Tente outra Subtração. Tire um osso de um cachorro; 
resta o quê? 
 A pesquisadora refletiu.  
 – O osso não restaria, é claro, se o tirei... e o cachorro não restaria: viria me 
morder...e tenho certeza de que eu não restaria! 
- Então acha que não restaria nada? – disse a diretora-rainha 
- Acho que essa é a resposta. 
- Errada como de costume. –disse a diretora-rainha. Restaria a fúria do cachorro. 
- Mas não entendo como... 
- Ora, olhe aqui – disse a diretora-rainha, o cachorro teria um ataque de fúria, 
não teria? 
- Talvez tivesse - respondeu a pesquisadora cautelosa 
- Então se o cachorro desaparecesse, a fúria restaria! – exclamou a diretora-
rainha triunfante 
Com a maior gravidade que pôde, a pesquisadora disse: 
- Poderiam seguir caminhos diferentes. 
Alê, a diretora-rainha-teatral fez uma pausa. Olhou para a pesquisadora. 
- O que quero dizer é que – claro, depende de um estilo – mas eu faria o texto 
como uma peça mesmo. Um teatro. Uma coxia. Com cenário. Você pode colocar nesse 
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cenário umas coisas labirínticas, assim. Personagens entrando em cena. Ato I, Ato II, Ato III. 
Eu ia fazer uma coisa bem assim. Eu faria uma coisa bem teatral. – disse Alê, a diretora-
rainha teatral VermelhaBranca de uma forma radiante, entusiasmadíssima. Como era 
diferentemente de costume. 
A pesquisadora estava um pouco assustada com o rumo da conversa. Estava 
receosa, com um pouco de medo, tentando compreender se a sua tentativa em realizar aquele 
encontro entre os mestres do teatro e os estudantes em sua pesquisa era mesmo um 
acontecimento ou se estava se enveredando por uma enrascada. Estava apreensiva. 
Gallo, o gato, voltou-se então para Alí&K, o mosquito-galinha, que, até esse 
momento, permanecera calado. Alí&K agradeceu o convite recebido para presenciar mais um 
parto da pesquisadora. Disse que tinha o hábito de escrever suas reflexões. Ajeitou seus 
papéis e iniciou: 
- Há uma voz por trás das palavras. Eu vou discordar deles. – apontando para 
Alê, a diretora-rainha e para Filó, a lagarta Lordi. 
Suspensão. Olhares.  
- Eu vejo sua voz em um eu ficcionado que narra. De alguém que se coloca muito, 
ainda que timidamente. Eu vejo o seu texto como uma linda carta de amor. 
Os olhos da pesquisadora ficaram marejados. Timidamente arriscou: 
- Então não há do que ter medo... Entretanto tenho medo, medo do que as minhas 
palavras vão fazer de mim, do meu esconderijo, mais uma vez. Não há mesmo nada de novo a 
tentar? Mencionei a minha esperança, mas ela não é séria. E se eu falasse para não dizer 
nada, mas nada mesmo? Assim talvez evitasse ser roída como por um velho mosquito-rato. 
Eu tenho medo de insetos. – concluiu a pesquisadora um pouco sem jeito.  
- Sei que você é uma amiga -  Alí&K, o mosquito-galinha, continuou - uma amiga 
querida e uma velha amiga. E eu não vou te ferir, embora eu seja um inseto. 
Era certamente um mosquito muito grande: mais ou menos do tamanho de uma 
galinha. A pesquisadora pensou que, mesmo assim, não poderia se sentir nervosa com ele 
depois de terem conversado e vivenciado tantas coisas por tanto e intenso tempo. 




- Gosto deles quando sabem falar. – disse a pesquisadora.  Lá de onde eu venho, 
nenhum deles jamais falou. 
- Que tipo de inseto lhe agrada mais, lá de onde você vem?  - o mosquito-galinha 
indagou. 
- Insetos não me agradam, a pesquisadora reafirmou, porque tenho bastante medo 
deles... pelo menos dos grandes. Mas posso lhe dizer o nome de alguns. 
- Claro que eles atendem pelo nome, não é?  - o mosquito-galinha comentou 
irrefletidamente. 
- Nunca soube que o fizessem. 
- De que servem terem nomes?  - disse Alí&K, o mosquito-galinha,  se não 
atendem por eles? 
- Não serve de nada para eles, disse a pesquisadora, mas é útil para as pessoas 
que lhes dão nomes, suponho. Senão, para que afinal as coisas têm nome? 
- Isso eu não sei.  – respondeu Alí&K, o mosquito-galinha.  
A pesquisadora agradeceu. Olhou para os doutores e disse: 
- Sobre quem é essa pesquisadora... Eu... gostaria de me colocar no sentido dos 
meus afetos e não das minhas definições... E a primeira coisa que eu precisaria perder, ou ir 
além, ou contestar é tudo aquilo me define para fazer surgir uma voz outra. 
Ao ouvir as palavras da pesquisadora, Alì&K , o mosquito-galinha, lembrou-se de 
um texto-poema-canção que ele mesmo havia criado. O mosquito-galinha, então, pegou a sua 
caixa do divino - seu instrumento musical que lhe acompanhava há tempos e em todos os 
lugares - e propôs a todos os presentes que dançassem aquele texto-poema-canção. Todos 
concordaram prontamente. Olharam-se e puseram-se a dançar aquele texto-canção de Alí&K, 













































No meio da dança, Filó, a lagarta Lordi, embalada por aquelas palavras, olhou 
para a pesquisadora e disse: 
-Você sabe que em momento nenhum eu li o seu trabalho como um exercício 
ficcional dela, da pesquisadora? E isso se torna mais genial. Dançando eu percebi que é 
como se tivesse várias dimensões que é o plano da pesquisadora dirigido por quem escreve. E 
aí a angústia era minha. Eu queria ver essa unificação do eu. Mas ela não tem que ocorrer 
porque são experiências éticas, são topadas de afectos e perceptos. 
Ao falar isso, a lagarta voltou toda entusiasmada para a dança. A pesquisadora 
olhou para Filó, a lagarta Lordi dançando e sorriu. Era uma lagarta sábia. Sabia como crescer 
























































- Isso foi um acontecimento!!!!! – disse Alê, a diretora-rainha-teatral ao final da 
dança. Sempre radiante, essa diretora-rainha! 
 Ao ouvir essa palavra – acontecimento – a pesquisadora lembrou-se então do 
outro evento em que estava participando com os mestres do teatro, os estudantes, Michel e 
Manoel. Onde eles estariam? Como chegaria até eles? Ou, então, não seria mais interessante 
continuar esse mergulho nessa provocação que lhe fizera avistar outras aventuras? 
Olhou então para Gallo, o gato e perguntou: 
- Que caminho devo seguir? 
- Depende bastante de para onde quer ir – respondeu o gato. 
- Não me importa muito para onde – disse a pesquisadora 
- Então não importa que caminho tome – disse Gallo, o gato. 
- Contanto que eu chegue a algum lugar – a pesquisadora acrescentou à guisa de 
explicação. 
- Oh, isso você certamente vai conseguir – afirmou o gato - desde que ande o 
bastante. 
Como isso lhe pareceu irrefutável, a pesquisadora tentou uma outra pergunta. 
 - Que espécie de gente vive por aqui? 
- Naquela direção – explicou o gato acenando com a pata - vive um tal de Gilles, 
o Chapeleiro Deleuze; e naquela outra direção – disse acenando com a outra pata – vive a 
Duquesa. Visite qual deles quiser: os dois são loucos. 
- Mas não quero me meter com gente louca - a pesquisadora observou. 
- Oh, é inevitável - disse o gato – somos todos loucos aqui. Eu sou louco. Você é 
louca. 
- Como sabe que sou louca? – perguntou a pesquisadora. 
- Só pode ser – respondeu Gallo, o gato – ou não teria vindo parar aqui. 
A pesquisadora não achava que isso provasse coisa alguma; apesar disso, 
continuou:  
- E como você sabe que você é louco? 
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- Para começar - disse o gato - um cachorro não é louco. Admite isso? 
- Suponho que sim - disse a pesquisadora. 
- Pois bem, continuou o gato – você sabe, um cachorro rosna quando está 
zangado e abana a cauda quando está contente. Ora, eu rosno quando estou contente e 
abano a cauda quando estou zangado. Portanto, sou louco. 
- Chamo isso ronronar, não rosnar – disse a pesquisadora 
- Chame como quiser – disse Gallo, o gato – e seja lá para onde for, encontre-me 
lá. 
Ao dizer isso, o gato desapareceu. 
- Gostaria que Gallo, o gato, não ficasse aparecendo e sumindo tão de repente: 
deixa a gente com vertigem. – disse para si a pesquisadora. 
 - Está bem – disse o gato aparecendo subitamente. E dessa vez, desapareceu bem 
devagar, começando pela ponta da cauda e terminando com o sorriso, que persistiu algum 
tempo depois que o resto de si foi embora. 
 - Bem, já vi muitas vezes um gato sem sorriso - pensou a pesquisadora – mas um 
sorriso sem gato! É a coisa mais curiosa que já vi na vida!  
A pesquisadora olhou em volta e viu, já bem longe, Filó, a lagarta Lordi, Alê, a 
diretora-rainha-teatral VermelhaBranca e Alí&K, o mosquito-galinha dançando 
carnavalescamente, indo cantar textos-poesias para outras pessoas, em outras paragens 
textuais. 
Então, mais uma vez, a pesquisadora se pôs a caminhar e pensar em voz alta: 
 - Isso tudo foi realmente um acontecimento. Talvez, seja preciso estar aí, no 
acontecimento para produzir uma relação heterotopica no espaço das discussões sobre a 
ética no processo de aprendizagem teatral. Então, não há dúvida: preciso da companhia de 
Gilles, o chapeleiro. 
*** 
LEITOR, você pode seguir: ALHURES, na página 183; NENHURES na página 
175; PARA CÁ na página 170; AONDE na página 179; ALGURES na página 155; 
DESCAMINHO ACONTECIMENTO na página 100; POR AÍ na página 147; POR LÁ na 
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página 186; POR ALI na página 143; POR AQUI na página 162; ACOLÁ na página 168; 








Mas eu preciso ser Outros. 
(BARROS, 1998, p.79) 
Deleuze. 
Um nome, um homem, um conceito, um mundo, uma virtualidade. 
Em sua caminhada-pensamento a pesquisadora intuía esse encontro. Quando se 
percebeu rizomatizando o ato de pensar, ela não teve dúvidas: a aproximação já estava dada. 
Mas, um encontro assim, mais tête-à-tête com essa virtualidade Gilles Deleuze (1925-1995) é 
um ato de coragem. Exige a vontade de desbravar: é um encontro violento. 
Encontrar-se com sua teoria por meio de suas palavras, seus conceitos e suas 
referências - as quais não partem apenas do campo da filosofia, mas também da literatura, da 
pintura, do cinema – exige um confronto e, simultaneamente, um abandonar-se. Um abandono 
de saberes, de certezas, de conhecimento e conhecido. Um encontro com Deleuze, por mais 
mediações que possam vir ao nosso socorro, se faz na solidão.  
Uma “solidão povoada” como Deleuze mesmo diz (2004, p. 16). E por mais que 
ele diga que o que há nesse povoamento são somente encontros e não sonhos, fantasmas ou 
projetos, a pesquisadora tem a descerteza de que esses encontros, vez ou outra, travestiam-se 
como monstros. Não fantasmas. Monstros de carne e osso (ou, sejam lá de qual composição 
material forem). Percebia esses monstros porque, em alguns momentos, sentia-se 
amedrontada, devorada e deslumbrada com os escritos deleuzeanos em sua solidão povoada. 
A monstruosidade desses encontros ela nunca pôde denunciar, apesar das marcas estranhas de 
mordidas que sentia a cada leitura em seus pensamentos. Guarda para si essa intuição. 
“Não, Deleuze, você está errado. Ler os seus livros não é como ouvir um disco, 
não é como se vê um filme ou séries televisivas e, muito menos como recebo uma canção. 
Pare, Deleuze. Isso o que você fala me chega como palavras de ordem. Não, Deleuze. Você 
também está errado de novo. Eu acho sim, muito difícil, complicado de compreender e é 
                                                          
5
 Para a realização da proposta criativa textual desta parte da tese, em diversos momentos, foram omitidas as 
devidas referências bibliográficas e/ou sonoras de citações teóricas e partes de textos literários que estão 
imiscuídos ao longo da narrativa. Os trechos que se referem às citações estão escritos em itálico ou estão 
indicados na própria conversa do texto narrativo. O símbolo [...] refere-se ao encaixe de textos diferentes ou 
corresponde à supressão de partes dos textos originais. Optou-se por referenciar todos os trechos utilizados ao 
final da tese. As referências aparecem pela ordem de paginação, com o início e o final do trecho descritos dentro 
deste símbolo    [  ]  e separados pelo símbolo de barra / . Tempos verbais e concordâncias pronominais, em 
alguns casos, foram modificados em função da criação narrativa e foram devidamente assinalados junto à 




óbvio que, em meio a essa complicação toda que são as suas teorias para mim, eu busco 
ansiosamente tentar interpretar. Não venha agora com essa bobagem de que tenho que ver 
cores, sons e imagens nessa – vou dizer exatamente o que estou sentindo agora porque estou 
irritada, Deleuze – putaria de inverter, perverter os conceitos. Chame como quiser. Acho que 
tudo isso é porque você sempre bebeu demais, Deleuze. E nem venha me dizer – porque só 
pode ser ironia (ops, devo dizer humor)  da sua parte ou, pior, você está me chamando de 
burra – que isso é Pop’ filosofia. Seja lá o que essa merda quer dizer. Porque, isso eu já 
aprendi, Deleuze, quase tudo o que você diz, eu tenho que pensar que não é aquilo que estou 
acostumada a pensar. Vou te confessar que, às vezes, isso é bom. Surpreendente. Tá bem, vou 
ser justa, por mais que me encontrar com você me irrite, vez por outra: têm momentos em que 
acho do caralho essa sua maneira de me provocar. Boa mesmo. Mas também me paralisa 
porque fico sem saber como me comportar com as palavras e conceitos. Por exemplo, agora 
eu acabei de falar “é do caralho” e isso já me paralisa na sua frente porque eu não sei se devo 
usar essa palavra para expressar essa sensação ou se estou equivocada com ela de tanto que 
você bateu no Édipo, no Freud e fodeu com a minha cabeça, quer dizer, e criou toda essa sua 
teoria do desejo metendo o pau, quer dizer, criticando todas esses signos da psicanálise. 
Enfim... De qualquer forma, nesse caso, eu acho que você tinha mesmo razão em fazer isso 
com eles. Pronto, de novo! Não sei se eu posso falar essa palavra – razão – para expressar o 
que quero dizer, Deleuze. Me paralisa, entende? E por outro lado, também não quero me 
transformar nessas – vou dizer o que penso agora porque estou irritada de novo, Deleuze – 
“deleuzetes” que existem aos montes por aí. Aos montes. Não adiantou nada você não gostar 
de viajar e dar palestras, de querer só dar as suas aulinhas, de não querer os holofotes como o 
Foucault, porque você é - e não venha querer negar – um pop star no sentido mais pop star 
que isto quer dizer. Tá certo que eu acho que o Foucault contribuiu com essa sua carreira de 
celebridade global escrevendo aquela frase quase com um tom premonitório de que o século 
seria deleuziano e que você chamou de “frasezinha cômica do Foucault, feita para divertir os 
que gostam de nós e enfurecer os demais” naquela sua carta para o crítico-mala. Mas, 
voltando ao que eu estava falando: não quero me transformar nessas deleuzetes que a partir 
das suas teorias começam a escrever as mesmas palavras que só são compreendidas por quem 
já leu os seus textos e entendeu (ou não) minimamente os conceitos que lá estão. 
Multiplicidade, Devir, Rizoma, Desterritorialização, Acontecimento, Signo, Estriado, Liso, 
Máquina de Guerra, Diferença, Repetição, Fluxos... E mais uma porção delas, ou devo dizer, 
uma multiplicidade virtual delas? Escuto ou leio essas deleuzetes e só consigo ver que acabam 
construindo um gueto de paroleiros. Claro, você está certo. Estou irritada. Não posso dizer 
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isso de todos. Sim, já disse que você está certo. Desculpe. Vou tentar me acalmar. O que eu 
não quero, Deleuze, é cair nessa fala de intelectuais que você também abomina. Assim como 
assustam você, eles também me apavoram. Mas além de me assustarem, eles me deixam 
entediada. Me despotencializam – para usar uma palavra que me lembra você: potência. Na 
verdade me lembra primeiro o Spinoza, depois você. Talvez eu esteja sendo muito dura. Me 
desculpe. Mas, os primeiros encontros com as suas palavras não foram fáceis e me geraram 
todos esses afetos. E eu considerei que para a gente iniciar qualquer tipo de conversa, eu 
precisava ser muito sincera com você. O quê? Você quer mesmo saber isso? Eu sei, eu disse 
que precisava ser muito sincera. Eu sei o que eu disse, não precisa repetir. Tá, desculpe, vou 
me acalmar. É que, talvez, eu esteja sendo um pouco ríspida com você nesse momento porque 
não é fácil dizer isso que você me perguntou. Não é fácil porque vou precisar me desnudar 
aqui na sua frente e eu não sei se eu bebi o suficiente para fazer isso, assim, hoje. Não, não 
tem nada a ver com esse lance de primeiro encontro. Até mesmo porque não é o nosso 
primeiro encontro e também porque eu não tenho problema nenhum em me desnudar em um 
primeiro encontro caso eu veja que a pessoa é charm... É isso, Deleuze, devo confessar: não 
parei de me encontrar com você mesmo com toda a irritabilidade que você me provocava 
porque você é charmoso. Sim, você tem charme. Pronto, falei. Agora você já sabe. Pergunta 
respondida. Mas, já que eu cheguei até aqui vou até o final. Foi realmente irresistível saber 
por meio de suas palavras que há na vida uma espécie de perícia, de fragilidade física, de 
constituição fraca de gaguez vital que é o charme (encanto) de cada um. O charme, fonte de 
vida, como o estilo, fonte de escrita. A vida não é a vossa história. Aqueles que não têm 
charme não tem vida, são como mortos. Mas o charme não é de todo a pessoa. É aquilo que 
permite apreender as pessoas como outras tantas combinações, e de acasos únicos de que 
aquela combinação tenha sido retirada. É um lance de dados necessariamente vencedor, 
porque afirma suficientemente o acaso, em vez de recortar, de probabilizar ou de mutilar o 
acaso. Além disso, por intermédio de cada frágil combinação, é uma potência de vida que se 
afirma, com uma força, uma obstinação, uma perseverança no ser sem igual. É curioso como 
os grandes pensadores têm simultaneamente uma vida pessoal frágil, uma saúde muito 
precária, ao mesmo tempo em que conduzem a vida ao estado de potência absoluta ou de 
grande saúde. Não são pessoas, mas a cifra de sua própria combinação. Charme e estilo são 
termos inadequados, seria necessário encontrar outros, substituí-los. É que, simultaneamente, 
enquanto o charme dá à vida uma potência não pessoal, superior aos indivíduos, o estilo 
concede à escrita um fim que lhe é exterior, que extravasa o escrito. E trata-se do mesmo: a 
escrita não tem a sua finalidade em si própria, precisamente porque a vida não é algo pessoal. 
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A escrita tem por exclusiva finalidade a vida, através das combinações com que joga. É o 
contrário da neurose, onde, precisamente, a vida não cessa de ser mutilada, rebaixada, 
personalizada, mortificada, e a escrita de se tomar a si própria como finalidade. Nietzsche, o 
contrário do neurótico, grande vivente de saúde frágil, escreve que parece por vezes que o 
artista, e o filósofo em particular, não são senão um acaso na sua época... Foi depois que eu 
me deparei com essas suas palavras que acabo de dizer que percebi o quanto gostava de me 
encontrar com você, Deleuze. Além disso, seguindo estas suas palavras eu também me 
encantei quando você disse que encontrar é descobrir, capturar, roubar. E ainda disse que não 
há um método para descobrir, apenas uma longa preparação. E quando você cantou aquele 
poema do Bob Dylan – você cantou, não cantou? – assumindo ser um ladrão de pensamentos, 
você realmente me pegou: primeiro, porque quando você assumiu o seu devir ladrão eu passei 
a compreender melhor as suas palavras; segundo, porque você estava muito charmoso 
cantando – eu vi você cantando, eu juro –; e, terceiro, porque você me ajudou a resolver um 
problemão com a minha pesquisa quando disse - entre uma estrofe e outra - que roubar é o 
contrário de plagiar, de copiar, de imitar ou de fazer como. Tá, tá, tá bem, pare de rir, preciso 
continuar esse meu desnudamento antes que eu não consiga ir até o fim. É, eu sei que não dá 
para soltar uma frase dessa e tentar voltar atrás, não dá. Se você não parar de rir eu também 
não vou conseguir parar... É isso, Deleuze, é como você disse, há frases insignificantes que 
têm tanto charme e mostram tanta delicadeza que, imediatamente, você acha que aquela 
pessoa é sua, não no sentido de propriedade, mas é sua e você espera ser dela. Neste momento 
nasce a amizade. Há de fato uma questão de percepção. Perceber algo que lhe convém, que 
ensina, que abre e revela alguma coisa. Eu concordo com essas suas palavras. Encontrar é 
uma captura. E a captura é sempre uma dupla-captura, o roubo, um duplo-roubo. É assim que 
se cria, não algo de mútuo, mas um bloco assimétrico, uma evolução a-paralela, núpcias, 
sempre “fora” e “entre”. Uma conversa seria precisamente isso.  Eu fui capturada, Deleuze. 
Eu gosto de conversar com você. Mãos ao alto!  Mas vamos parar por aqui porque acabo de 
me perceber, nestas últimas linhas, falando quase como uma deleuzete, cheia de termos que só 
quem leu estas suas palavras poderá saber de onde eu tirei. E também vamos parar por aqui 
porque podemos gerar ciúmes e equívocos com esse negócio de charme, desnudamento, ser 
sua e você ser meu. Não quero me dar aos rumores. Não agora.” 
*** 
Depois desta exposição com/sobre Deleuze, a pesquisadora só conseguia pensar 
em uma coisa: precisava beber para aliviar a explosão de sentimentos que a habitava naquele 
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instante. Sem ter muita opção de escolha e também porque não conseguia deixar essa mania 
de ser gentil, a pesquisadora convidou Gilles para acompanha-la. Ele era mesmo a sua solidão 
povoada. 
Gilles, como era de se esperar, topou imediatamente o convite para um drink. 
Nem mesmo perguntou onde seria e se pôs a caminhar junto à pesquisadora por sua 
caminhada-pensamento labiríntica. Lá pelas tantas, depois de uns bons passos em silêncio, o 
filósofo francês perguntou para onde estavam se dirigindo. 
- Para o Bar Theatrum Philosoficum. Você conhece, não é? 
No fundo a pesquisadora sabia que Gilles conhecia o lugar. Fez a pergunta só para 
ver a reação do francês. Com um sorriso discreto, balançou a cabeça afirmativamente. De 
qualquer forma, era nítida uma certa tensão: tanto a pesquisadora quanto Gilles sabiam quem 
encontrariam por lá. 
- Não se preocupe. Eu também me atento àquele lugar. Não é só ele quem pode se 
atentar ou servir naquele lugar. Eu também me sirvo, anoto e me atento. 
A pesquisadora proferiu aquelas palavras sabendo que poderia gerar, mais do que 
não entendimentos, sentidos outros. E sabia, também, que Gilles, só Gilles compreenderia. 
Ele gostava daquilo que forçava o pensar. Certa vez, o filósofo disse para a pesquisadora:  
O que é primeiro no pensamento é o arrombamento, a violência, é o inimigo, e nada 
supõe a Filosofia; tudo parte de uma misosofia. Não contemos com o pensamento 
para fundar a necessidade relativa do que ele pensa; contemos, ao contrário, com a 
contingência de um encontro com aquilo que força a pensar, de uma paixão de 
pensar. (DELEUZE, 2006 p.230) 
Um encontro violento. Uma coação. Gilles Deleuze (1925-1995) traduz, assim, o 
processo do ato de pensar. E, para o filósofo, o paradoxo é um meio para fazer com que essa 
perturbação destruidora ganhe movimento e arraste todos os pressupostos, sistemas, valores, 
dogmas que se assentam tranquilamente em nossa recognição. “A recognição foi sempre o 
suporte da doxa, mas o paradoxo é o seu terror. O paradoxo é duplamente destrutivo: subverte 
o bom senso e também o senso comum, as duas formas que constituem conjuntamente nossa 
Imagem do pensamento
6” (PELBART, 2007, p. 63) 
                                                          
6
 “[...] o tema da ‘imagem do pensamento’ é recorrente na obra de Deleuze. É em Nietzsche e a Filosofia que a 
expressão aparece pela primeira vez, para mostrar em que medida Nietzsche teria subvertido a imagem de 
pensamento dogmática. Diferença e Repetição dedica ao assunto o extenso capítulo II, intitulado ‘Imagem do 
Pensamento’, retomando e esmiuçando sua aplicação. A imagem do pensamento aparece aí como o pressuposto 
implícito do pensamento conceitual filosófico, como o conjunto de postulados pré-filosóficos, aos quais, a 
filosofia obedece. Parece ser constituída pelas regras que comandam implicitamente a filosofia enquanto 
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Para a filosofia deleuzeana a recognição não é uma atividade do pensamento na 
medida em que sua operação apenas reconhece o mesmo, o possível, o real configurando uma 
ação de redundância. Além disso, para Pelbart (2007, p.64); 
A recognição não acopla somente um Eu suposto unitário e um objeto qualquer 
correlato, mas também incide sobre valores, e valores estabelecidos. Através da 
recognição reencontra-se o de sempre, o Eu, o Mundo, Deus, o Estado, a Igreja, 
Édipo, etc. 
A recognição, portanto, além de acomodar preceitos e determinações tanto 
subjetivos quanto objetivos, também comporta uma Imagem do pensamento em que reside 
uma ortodoxia extremamente moral. 
É na recognição, na identificação que encontramos com o bom senso e o senso 
comum. O bom senso é aquele que traz a previsibilidade, o acordo das/entre as diferenças, a 
sucessividade sensata em uma direção certeira, única, um encadeamento que vai do mais 
diferenciado ao menos diferenciado, o correto e bom sentido.  Além disso, o tempo do bom 
senso é sempre orientado a partir de um presente. E o senso comum, ao operar a recognição 
do mesmo, preserva as identidades – seja do sujeito ou do objeto – e é complacente aos 
valores já dados. 
Pelo paradoxo, entretanto, diversas e simultâneas direções são afirmadas: o 
sentido único, o bom sentido é abolido. Múltiplos sentidos concomitantes são acionados. Ele 
deixa à mostra a existência de uma fragmentação que é ininterrupta e infindável e não 
pretende com isso superá-la ou negá-la. Ao extinguir a ideia de direção única, o paradoxo 
subverte a temporalidade e coloca na berlinda o presente como balizador temporal. “O 
paradoxo furta-se ao presente e esquiva-o, instalado na divisão infinita do instante e 
afirmando concomitantemente os vários sentidos, numa temporalidade centrífuga, 
multilinear.” (PELBART, 2007, p.65) 
                                                                                                                                                                                     
representação. A Imagem, portanto, é como que o desenho, o traçado não-filosófico, que molda o terreno em que 
a filosofia se desenvolve e é possível. Ao denunciar a suposta boa vontade da filosofia, sua afinação natural com 
o Verdadeiro e o Bem, por exemplo, Nietzsche teria revelado o caráter moral dessa imagem. Com isso, teria 
empreendido, segundo Deleuze, uma luta contra a Imagem e seus postulados. Ou seja, um combate contra um 
modelo de pensamento, contra o modelo do que seja pensar, do que seja o pensador, do que deva ser o filósofo. 
Se num certo sentido Nietzsche e a Filosofia anuncia uma nova imagem do pensamento,  Diferença e Repetição 
vai mais longe e reivindica um pensamento sem imagem. Um pensamento sem imagem é aquele que não 
obedece a uma imagem prévia do que seja pensar, isto é, a um Modelo prévio que o orienta e formata, que 
determinaria de antemão o que significa pensar ou orientar-se no pensamento. Imagem aqui significa, por 
conseguinte, Modelo. (PELBART, 2007, p. 28-9) 
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O paradoxo faz dissuadir a identidade, a permanência, expondo o pensamento a 
um movimento outro, potencializando uma ação criadora porque põe em xeque uma suposta 
atitude de condescendência atribuída ao ato de pensar. 
Ao afirmar ao mesmo tempo múltiplos sentidos, várias direções, sua coexistência 
insuperável, o paradoxo sabota a recognição e seus postulados implícitos, a 
identidade do sujeito que reconhece, a permanência do objeto reconhecido, a 
mensuração e limitação das qualidades a ele atribuídas, e reintroduz o devir-louco 
que a recognição se encarregava de proscrever. (PELBART, 2007, p. 65) 
Para Deleuze, o paradoxo é a “paixão do pensamento” (2015, p.77) porque é 
através dele que o impensável pode surgir no ato de pensar. Esse impensável não é da ordem 
do real e nem do possível, mas sim do impossível. “Assim como cabe à linguagem dizer o 
indizível que no entanto só ela pode dizer, assim como compete à memória roçar o imemorial 
que no entanto só ela pode lembrar, assim como cada faculdade deve atingir o seu limite 
(sentir o insensível, imaginar o inimaginável, etc), também cabe ao pensamento pensar o 
impensável que no entanto só ele pode pensar”. (PELBART, 2007, p. 64) 
Esse impensável é aquilo que o pensamento não pode evitar de pensar, mas que se 
localiza em uma zona de impossibilidade, qual seja, a do inconsciente do pensamento. Esse 
impossível do pensamento ganha uma determinação quando atravessado por dois vetores, 
quais sejam, o sentido e o tempo. Mas a partir de qual recorte teórico a problematização sobre 
o tempo e a abertura do pensar para esse impensável podem ser acionados? 
O paradoxo, em seu movimento, problematiza a ideia de sentido e, com isso, 
também põe à mostra outra maneira para pensar o tempo, da qual o sentido tem uma estreita 
relação. Outros sentidos e outra temporalidade se apresentam: o pensamento se apresenta, 
então, como acontecimento. 
É na esteira do estoicismo que Deleuze vai buscar essa vivacidade do paradoxo 
ancorada no conceito de acontecimento, o qual traz em seu movimento a fuga de um tempo de 
sucessão e com isso traz à baila uma outra forma de apreensão e expressão sobre as/das coisas 
do mundo. 
*** 
Em meio a esses pensamentos, a pesquisadora caminhou junto com Gilles sem 
perceber o quanto percorriam. Quando se deram conta, estavam lá, mediante ao bar. Olharam 
e logo o reconheceram: ele estava servindo, anotando e se atentando a Freud, Marx e 
Nietzsche. Gilles e a pesquisadora trocaram olhares e voltaram o olhar novamente para ele, 




Michel olhou para a pesquisadora de soslaio, e fixamente para Gilles. “Este 
encontro é realmente um acontecimento” – pensou a pesquisadora. 
A pesquisadora, na tentativa de dar prosseguimento a este ato simples e tão 
corriqueiro de beber um drink com Gilles, apontou uma mesa vazia indicando ao filósofo da 
diferença para acomodarem-se (essa era a designação que ela havia dado para diferenciar os 
dois filósofos franceses. Não achava de bom tom diferenciá-los pela “intensidade capilar” 
como muitos de seus amigos zombeteiramente faziam chamando Michel de “o careca do 
Foucault”). 
Sentaram-se e esperaram o garçom com certa apreensão. Michel, então, 
polidamente veio anunciar o menu: 
- Gostariam de experimentar várias vias de acesso ao coração desta obra 
temível?   
Tensão. Gilles, sem demora, olhou para Michel e disse: 
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- Não há coração, não há coração mas um problema, quer-se dizer, uma 
distribuição de pontos relevantes; nenhum centro mas sempre descentralizações, séries com, 
de uma a outra, a claudicação de uma presença e uma ausência – de um excesso e um 
defeito. Há que abandonar o círculo, mau princípio de retorno, abandonar a organização 
esférica de todo: é pela direita que tudo volta, a linha direita, a labiríntica. Fibrilas e 
bifurcações.  
Tensão. A pesquisadora, ao ouvir este pequeno diálogo entre os dois, já começou 
a prever a dificuldade que ela enfrentaria para beber e digerir o acontecimento. 
- A ironia eleva-se e subverte; o humor deixa-se cair e perverte. Perverter Platão 
é deslocar-se até à maldade dos sofistas, até os gestos mal educados dos cínicos, até os 
argumentos dos estoicos, até às quimeras revoluteantes de Epicuro. Querem começar 
provando Diógenes Laércio? – falou Michel indicando o cardápio 
Deleuze olhou o cardápio. Correu os olhos pelas opções oferecidas e disse: 
- Faz sentido a sua sugestão para o meu paladar. Para mim, o acontecimento 
precisa de uma lógica mais complexa... Vejamos... – falou passando o indicador direito sobre 
o cardápio como que tentando escolher uma opção. 
- Se me permite mais uma sugestão, este acontecimento-sentido precisa, numa 
palavra, de uma gramática centralizada de outra forma, pois não se localiza na proposição 
sujeita à forma de atributo (estar morto, estar vivo, estar vermelho), antes está preso pelo 
verbo (viver, morrer, avermelhar) – disse Michel educadamente, mas ainda com uma certa 
retenção muscular que preocupava a pesquisadora. 
 - Muito bem – disse Gilles - vou querer, então, um bife mal passado, como me 
sugeriu. 
- E para beber? 
- Começaremos com um vinho tinto, por favor. Duas taças. 
Michel anotou o pedido e saiu. Voltou logo depois com a garrafa de vinho e duas 
taças. Sem olhar para a pesquisadora ou para Gilles, serviu um pequeno gole para degustação. 
Gilles provou, e também sem olhar para Michel, emitiu sua aprovação com um gesto positivo 
sutil com a cabeça. Michel serviu as duas taças e se retirou a passos firmes. 
A pesquisadora brindou muito timidamente com Gilles: tinha medo que Michel 
pensasse que esse ato fosse alguma forma de provocação. Bebeu um grande gole. Estava 
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nervosa. Gilles se espantou com tamanha ânsia da pesquisadora. Levantou as sobrancelhas 
com um olhar surpreso. 
Ela, então, pegou a sua taça e pediu licença para Gilles dizendo que precisava 
cumprimentar um amigo. Saiu da mesa e foi até o balcão. A pesquisadora sentou-se numa 
banqueta ao lado do escritor polonês Bruno Schulz (1892-1942) que Peter Pál Pelbart havia 
gentilmente apresentado à ela em sua obra O tempo não-reconciliado (2007). 
- Bruno – iniciou a pesquisadora – vou precisar da sua ajuda para compreender o 
acontecimento. 
A pesquisadora sabia que Bruno poderia ajuda-la com seus textos e suas histórias 
a desbravar o conceito de acontecimento. O escritor, cuja obra completa consiste de apenas 
dois livros Lojas de Canela (1934) e Sanatório (1937), uma pequena novela Cometa uma 
tradução de O Processo de Kafka, e um romance inacabado e perdido O Messias, tem como 
alguns de seus temas fundamentais a memória, o tempo, a infância, a fantasia e a separação 
tênue entre a realidade circunstancial e aqueles obscuros espaços, “intuições e temores” que 
compõem nosso chão. (SIEWIERSKI, 1994, orelha) 
Schulz era professor de desenho no ginásio  de sua pequena e provinciana cidade 
natal Drohobycz. Gostava de dedicar seu tempo aos alunos interessados pelas artes e, para 
aqueles sem tanta vocação ou interesse pelo desenho, contava histórias que ilustrava no 
quadro negro da escola.  Mas também, tinha grande adoração pela criação literária em que 
procurava transformar a banalidade cotidiana em um outro universo cheio de teatralidade, 
lirismo, um certo ar onírico e barroco, com tons de profecia. (SIEWIERSKI, 1994, p.10) 
A leitura de suas obras traz a marca de uma transgressão contínua em que o signo 
vibra em todas as direções: a palavra transforma-se ininterruptamente para transmitir que “o 
mundo é incontável, que apesar das forças unificadoras que querem fechá-lo de uma vez por 
todas dentro dos limites de um determinado sistema, ele se revela múltiplo, abundante em 
inesgotáveis e imprevisíveis possibilidades” (SIEWIERSKI, 1994, p.11) 
Por conta desse olhar, a pesquisadora resolveu pedir auxílio para o escritor. Ela 
disse - entre um gole e outro de vinho, com certa ansiedade na voz -  que as histórias dele 
poderiam colaborar com a geração de problematizações e afetos sobre o conceito de 
acontecimento por meio das interessantes imagens que compõe com sua escrita. 
O escritor, ao escutar o pedido aflito da pesquisadora disse: 
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- Calma! Sem pânico desnecessário; vamos resolver isso em silêncio, entre nós.  
A pesquisadora acenou positivamente com um sorriso. Bruno, então, continuou: 
- Os fatos comuns são ordenados no tempo, dispostos em sua sequência como 
numa fila. Ali eles têm seus antecedentes e suas consequências que se agrupam apertados, 
pisam os calcanhares uns dos outros, sem parar, e sem qualquer lacuna. Isso tem a sua 
importância para qualquer narrativa cuja alma seja a continuidade e sucessão. 
- Tá. Isso são os fatos comuns, do cotidiano... Mas e os acontecimentos?  - 
inquiriu a pesquisadora depois de mais um gole de vinho. 
- Pois é, mas o que fazer com os acontecimentos, que não têm seu próprio lugar 
no tempo, os acontecimentos que chegaram tarde demais, quando todo o tempo já foi 
distribuído, dividido, desmontado, e que agora ficaram numa fria, não alinhados, suspensos 
no ar, sem lar, errantes? – disse Bruno. 
- Eles não cabem nesse tempo? – proferiu a pesquisadora. 
- Será que o tempo não é estreito demais para abrigar todos os acontecimentos? 
Será que pode acontecer terem sido vendidas todas as entradas para o tempo? Preocupados, 
corremos ao longo de todo trem dos eventos, preparando-nos para uma viagem. 
- Ainda não consigo compreender – disse a pesquisadora 
- Você e o leitor já ouviram falar sobre as faixas paralelas do tempo no tempo de 
dois trilhos? Sim, existem os tais braços laterais do tempo, é verdade que um pouco ilegais e 
problemáticos, mas quem carrega um tal contrabando como nós, os tais acontecimentos 
extranuméricos que não podem ser enfileirados, não deve ser exigente demais. Tentemos 
então separar em um dos pontos da história um desses braços laterais, um desvio cego, e 
empurrar para ele esses eventos ilegais. Não tenham medo. Tudo isso vai acontecer 
imperceptivelmente, o leitor não sentirá nenhum choque. Quem sabe, talvez agora mesmo, 
enquanto falamos disso, a manipulação impura já esteja fora de nós, e sigamos por aquele 
desvio cego. 
A pesquisadora começava a caminhar pelas palavras de Bruno com menos 
tropeço. O escritor, ao perceber um certo alívio de tensão e preocupação por parte da 
pesquisadora em sua busca pelo conceito de acontecimento junto a Gilles, disse: 
- Não tenha medo. Conte-me por onde caminhou com seus pensamentos junto a 
Deleuze sobre o acontecimento. 
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A pesquisadora respirou fundo. Olhou para Gilles sentado na mesa. Os dois se 
olharam, levantaram as taças como que indicando um brinde. A pesquisadora tomou o último 
gole que lhe restava na taça, tomou coragem e começou a falar. 
*** 
Para conversar sobre o acontecimento no pensamento de Deleuze é necessário 
retomar a teoria estoica– aqui centrada no antigo estoicismo de Zenão e Crísipo, segundo 
Bréhier (2012).  
O corpo, para os estoicos, é tudo aquilo que pode afetar ou ser afetado por outro 
corpo. Até mesmo, a causa que age sobre o corpo também é um corpo, ou seja, a causa de um 
corpo é sempre outro corpo. Por isso, mesmo entidades que fisicamente não se compõem de 
matéria – o som, o pensamento e até mesmo a alma, por exemplo - podem ser incluídos à 
categoria corpórea, pois estes possuem uma materialidade a qual é sentida por meio do ato de 
afetar e ser afetado. Exemplificando: quando a alma sente medo ou vergonha age no corpo 
tornando-o trêmulo ou enrubescido. Da mesma forma, um corpo doente faz a alma sentir dor. 
Portanto, para o estoicismo, todos os corpos são causas: causas uns dos outros, 
causa em relação de um com o outro. A relação de causa e efeito entre dois corpos é 
totalmente ausente no pensamento estoico. O mundo, para a filosofia estoica, é composto de 
princípios espontâneos contendo vida e atividade neles mesmos, e, nenhum deles pode ser 
dito propriamente o efeito do outro. É por isso, então, que a relação entre causa e efeito entre 
dois seres está completamente ausente de sua doutrina.   
O Fogo, para a filosofia estoica, é aquilo que gera todos os seres, pois este é 
considerado um ser primordial. Daí decorre que tudo o que é produzido o é por meio de 
diferentes tensões do ser primordial. A unidade dos corpos é garantida pelo sopro (pneuma) 
cuja tensão mantém a unidade do mesmo. Os diferentes graus desta tensão é o que explicam, 
por exemplo, a dureza do ferro ou a solidez da pedra. “A tensão que existe em cada ser vivo 
tem por função impedir a dispersão de suas partes, garantindo a unidade do todo” (TEMPLE, 
2013, p. 134-5) 
Os corpos quando se relacionam, misturam suas forças, as quais coexistem e 
depois são restituídas aos seus corpos quando estes se separam. Os corpos por serem da 
mesma natureza, ao se misturarem, adquirem uma extensão comum, mas um corpo não atribui 
ao outro uma qualidade nova. Por exemplo, o fogo ao esquentar o ferro não dá a ele uma nova 
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qualidade quando este último se avermelha: o fogo penetra o ferro e passa a coexistrir com as 
partes deste. (TEMPLE, 2013, p.131-2) 
Sabe-se de que modo paradoxal os estoicos são obrigados a representar para si 
mesmos as relações entre os corpos: para evitar essa produção de qualidades umas 
pelas outras, admitiam uma mistura dos corpos que se penetravam na sua intimidade 
e tomavam uma extensão comum. (BRÉHIER, 2012, p.31-2) 
Porém, existe também, aquilo que é destituído de qualidades corpóreas e que os 
estoicos denominaram de incorporal. O incorporal por não possuir as características corpóreas 
– afetar e ser afetado - não se mistura com o corpo. O incorporal é um efeito da mistura entre 
os corpos; ele não toca o corpo, não faz parte do corpo, não modifica o corpo, apenas paira na 
superfície deste. O incorporal que, enquanto tal, não pertence aos corpos, é algo que surge a 
partir da ação destes.  
Assim, podemos dizer que o incorporal é um atributo que subsiste nas relações 
dos corpos, ou seja, não preexiste à mistura dos corpos, mas surge a partir deles. Também não 
pode ser causa destes encontros de corpos, pois não pode ser algo prévio à relação dos corpos 
que se efetuam. “O incorporal é um quase-ser, não tem realidade própria, depende dos corpos 
ou agentes e a eles está subordinado”.  (PELBART, 2007, p. 67) 
A essa categoria que os estoicos chamaram de incorporal estão abarcadas as 
seguintes coisas: o “exprimível”, o lugar, o vazio e o tempo. 
Segundo Deleuze, no estoicismo, não existem três momentos no tempo – passado, 
presente e futuro – mas duas leituras simultâneas de tempo: Cronos e Aion.  
De acordo com a teoria estoica, os corpos e estados de coisas que lhes 
correspondem, com as suas interferências mútuas e suas relações de causa uns com relação 
aos outros, formam um presente vivo e a extensão de todas essas ações e paixões dos corpos 
forma um presente cósmico denominado Destino. Cronos é o tempo que participa deste 
encadeamento dos presentes nesta extensão temporal, dilatando e contraindo para absorver 
todos os períodos cósmicos. Desenvolve, desta forma, uma regulação, uma ritmização dos 
presentes, encadeando-os. 
Já os efeitos (ou os incorporais) que são produzidos a partir deste encontro dos 
corpos participam de um tempo que se esquiva do presente, que se localiza como em um 
entretempo, o qual podemos denominar acontecimento. Aion é o tempo do incorporal que se 
manifesta no próprio instante, um tempo ilimitado em passado e futuro porque infinitamente 
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divisível. “Aion: pura forma vazia do tempo, que se liberou de seu conteúdo corporal 
presente.” (PELBART, 2007, p.72) 
Cronos é o tempo da medida[...] ao passo que Aion é o da superfície. Cronos 
exprime a ação dos corpos, das qualidades corporais, das causas, Aion é o lugar dos 
acontecimentos incorporais, dos atributos, dos efeitos. Cronos é o domínio do 
limitado e infinito, Aion do finito e ilimitado. Cronos tem a forma circular, Aion é a 
linha reta. [...] Cronos é sempre da profundidade, localizado e localizável, assinalado 
e assinalável. Aion é radicalmente atópico, ou “transtópico”, mas também, num 
certo sentido, condição de qualquer assinalamento temporal. (PELBART, 2007, 
p.72) 
No sistema estoico, portanto, em sua teoria sobre o tempo, na óptica de Deleuze, 
Cronos abarca a mistura de corpos ou estados de coisa e por isso preside a ordem das causas, 
traz a sucessão de instantes, por isso sua gênese relaciona-se à forma cíclica do infinito onde 
um eterno presente, que contrai todos os instantes, se descontrai em presentes precisos que 
são passados ou futuros uns em relação aos outros. Em segundo lugar, há o Aion que diz 
respeito aos incorporais,  e sendo assim, caracteriza-se pela fuga incessante do presente, indo 
tanto no sentido do passado quanto no sentido do futuro, isto é, sua gênese deve-se à forma da 
“linha-reta ilimitada”. (CARDOSO JR., 1996, p.63) 
A partir dessas definições relacionadas ao tempo, Deleuze propõe uma articulação 
entre o tempo cíclico infinito ao tempo retilíneo ilimitado, a partir de uma ideia de efetuação e 
contra-efetuação que se dá no acontecimento. O acontecimento participa de ambos os 
registros temporais, de modo que se pode dizer que “há encarnação dos acontecimentos nos 
corpos e estados de coisa, bem como acontecimento puro, caracterizado nas palavras de 
Deleuze como ‘sempre qualquer coisa que acabou de passar ou que vai se passar, 
simultaneamente, jamais qualquer coisa que se passa’” (CARDOSO JR., 1996, p.64) 
Nessa “estrutura dupla de todo acontecimento”, o que é importante pontuar é que, 
ao mesmo tempo em que um acontecimento se efetua nos corpos e estados de coisas, a 
operação de contra-efetuação é realizada. Simultaneamente. Não é um ato sucessivo entre 
ambos os sentidos. Trata-se, portanto, de surpreender no acontecimento efetuado, a parte do 
acontecimento que permanece irredutivelmente pura, pertencente à Aion. A contra-efetuação 
é o que pode ter de mais profícuo na efetuação: indica que o acontecimento, embora 
incorporando a medida temporal, possui um alcance que vai além desta. (CARDOSO JR., 
1996, p. 203 – aspas do autor)  
Para Deleuze, a contra-efetuação é uma vontade de que somos portadores, a qual 
procura tornar o acontecimento puro como uma quase-causa daquilo que nos acontece, 
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fazendo valer uma causalidade incorpórea sobre a causalidade física. Os corpos se conectam 
entre si em uma relação de causas e com isso justificam as misturas corporais e a unidade de 
todas essas misturas, perfazendo o Destino. Por sua vez, os acontecimentos, formam 
igualmente um sistema de efeitos que se ligam entre si, perfazendo a “necessidade”. Desta 
maneira, quando uma determinada unidade finita de causas produz um efeito como 
acontecimento singular, esta unidade pode ser contra-efetuada por este último, por meio das 
relações de quase-causa que os acontecimentos estabelecem entre si através desta 
necessidade. O acontecimento não altera a unidade de todos os corpos, mas ele, por ser efeito, 
pode desviar, furtar algo que diz respeito à singularidade de um determinado encontro de 
corpos. O acontecimento não modifica a unidade do presente cósmico ou Destino, mas 
desloca esse Destino ao passo que pode esquivar cada presente vivido, com um entretempo, 
um instante que o contra-efetua abrindo-o para o impossível.  
A vontade da contra-efetuação está ancorada “na positividade de um 
acontecimento que lhe comunica a novidade, esquivando o passado e o futuro que se 
acumulam na profundidade dos corpos, de modo que as atualizações passem a refletir o 
‘esplendor do acontecimento’”. (CARDOSO JR, 1996, p.214) 
O acontecimento, portanto, é o encontro entre dois presentes: o presente atual 
onde ocorre a efetuação do acontecimento e o presente onde o acontecimento persiste 
eternamente em seu estado puro. Esse “presente do acontecimento” (PELBART,2007, p.XX) 
é a contra-efetuação que parte de uma vontade por querer o acontecimento no sentido de ver 
nele,, positivamente, a possibilidade de abertura, de implosão daquilo que é efetuado, daquilo 
que está dado. 
Deleuze explica o acontecimento como a ligação entre Aion e o Cronos, ou seja, 
entre um tempo puramente incorporal e um tempo que se efetua, mas também indica, no 
entanto, que essa ligação ultrapassa essa caracterização temporal. O acontecimento surge 
como uma síntese disjuntiva, isto é, a partir de duas ideias heterogêneas, afirma-se 
positivamente a divergência com nenhuma ideia reduzindo-se à outra: é pela diferença que 
tudo se afirma. Ou seja, no acontecimento, em suas conjunções da efetuação existem, 
concomitantemente, as disjunções que operam por uma vontade que afirma a possibilidade da 
diferença. “Sempre que um acontecimento se efetua é factível realizar nele, simultaneamente, 
uma contra-efetuação que faça querer o acontecimento, isto é, unindo a sua efetuação a uma 
vontade que afirma a diferença.” (CARDOSO JR., 1996, p. 203) 
115 
 
E é aí, na afirmação da diferença, que os sentidos emergem imprevisíveis e 
incalculáveis, fonte de paradoxos e sentidos livres, problematizando a recognição e a 
identidade do mesmo. 
É nesse tempo do acontecimento, então, que o sentido se liberta de uma dualidade 
que opõe as coisas e as proposições e se instaura nessa linha fronteiriça, de corte, em que 
passa a articular a diferença entre dualidades. Neste lugar, o sentido opera a suspensão da 
afirmação ou da negação. O sentido passa a operar a proposta de duplo sentido, 
concomitantemente, a assumir os dois sentidos. O sentido assume as duas faces de uma 
mesma superfície simultaneamente. 
Estar na estreiteza do instante fugaz, infinitesimalmente dividido entre passado e 
futuro ou seja, o acontecimento - possibilita uma abertura e, ao mesmo tempo, escancara a 
vulnerabilidade e multiplicidade dos sentidos e das forças que ali se efetuam. O 
acontecimento é o próprio espaço de “arrombamento do fortuito no mundo”. (DELEUZE, 
2006, p.230)  
O ato de pensar se localiza aí: no acontecimento. Um pensamento que se situa no 
acontecimento, traz necessariamente, um pensamento paradoxal. É um ato de pensar que está 
atento às nuances, à diferença, ao impossível como possibilidade latente e que, em sua tarefa 
recognitiva do mesmo, abarca também as sutis inflexões de sentido que emergem nesse 
instante fugaz. 
Era sempre assim: os encontros entre a teoria de Deleuze e a pesquisadora traziam 
uma intensidade na fala e uma alta concentração que ela não conseguia dialogar ao mesmo 
tempo com nenhuma outra coisa: uma poesia, ou uma história, ou uma canção. “Já é muita 
piração só o que o Gilles fala. Melhor pirar só entre nós dois, por enquanto. Depois me abro 
para a perversão coletiva” – pensava a pesquisadora em suas leituras. 
*** 
- Isso tudo o que você me disse, me lembrou a históra da “A última fuga do meu 
pai”. Deixa eu te contar. Naquele tempo o meu pai já tinha morrido definitivamente. Morria 
várias vezes, mas nunca completamente, sempre com algumas objeções que implicavam a 
revisão desse fato. O que tinha as suas vantagens. Dividindo a sua morte em prestações, meu 
pai familiarizava-nos com o fato de seu sumiço. Ficamos indiferentes aos seus retornos, cada 
vez mais reduzidos e lamentáveis. A fisionomia do já ausente espalhou-se pelo quarto em que 
vivia, ramificou-se, atando em certos pontos, extraordinários nós de semelhança e de incrível 
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nitidez. O papel de parede imitava em determinados lugares as contrações de seus tiques, os 
arabescos compunham-se na anatomia dolorosa do seu riso, dispostos em membros 
simétricos como a impressão petrificada do trilobite.  
- De uma forma exemplar, a morte é o acontecimento de todos os acontecimentos, 
o sentido no estado puro: o seu lugar radica no emaranhado anônimo do discurso: ela é do 
que se fala, já sempre acontecida e indefinidamente futura, e sem dúvida acontece no ponto 
extremo da singularidade. O sentido-acontecimento é neutro como a morte: ”não é ele o 
término, mas o interminável, não é a própria morte, mas uma morte qualquer não é a 
verdadeira morte, mas, como disse Kafka, o rir burlão do seu erro capital”  
- Kafka, grande cara... Sabe que eu já fiz uma tradução de O Processo dele?  
- Ah, sim, já ouvi falar. Como foi? 
- Pois é, liguei para o Kafka para perguntar sobre... 
Eram Bruno e Michel que conversavam. Michel estava limpando o balcão do bar 
quando escutou a história da fuga do pai que Bruno estava contando para a pesquisadora e por 
considerar extremamente interessante ficou por ali para dar uns pitacos. 
A aproximação de Michel deixou a pesquisadora mais aliviada. Ainda mais 
porque ele comentava com Bruno reflexões que havia feito sobre o livro A Lógica do Sentido 
(2015) de Gilles. “Talvez seja uma abertura para uma reaproximação entre eles, depois de 
tanto tempo sem se falarem... Desde final de 1977 e início de 78 quando eles tiveram 
divergências políticas profundas sobre o caso do Klaus Croissant... O jornalista Didier Eribon 
que me explicou - bem suscintamente eu considerei – no seu livro sobre a biografia de 
Foucault em 1990, entre as páginas 239 e 241” – pensou a pesquisadora enquanto olhava para 
Michel limpando o balcão e ouvindo as histórias de Bruno. 
Ao chegar com a limpeza do balcão perto da pesquisadora, Michel levantou a taça 
vazia em que ela bebia para limpar as marcas do copo. Olhou para a pesquisadora e disse: 
- Eu sabia que vocês se encontrariam. Era inevitável. 
- Ele admira muito você. 
- Eu também o admirava. Falei muito bem dele aos meus amigos, em especial a 
Paul Veyne. Eu dizia com muita frequência que ele era o único espírito filosófico na França.  
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- Talvez você não saiba que em setembro de 1986, em uma entrevista a Robert 
Maggiori para o Libération, Gilles disse que ele tinha muito mais necessidade de você do que 
você dele. 
- Ele disse isso? 
- Sim. 
- Como ficou sabendo? 
- Em Conversações, 1990, na página 105. 
- Não tive tempo de ler esse livro. 
- Sim, eu sei, por isso estou te contando. 
- Ele jogou o charme dele para cima de você, não é mesmo? 
- Sim. Eu fui pega. Confesso. 
- Com ele você descobriu que um novo pensamento é possível, que o pensamento 
de novo é possível. Não foi isso que te conquistou?  
- Sim. 
- (respiração profunda) Então, me diga, o que foi que tudo isso que você 
conversou com a teoria dele te fez pensar em sua caminhada-pensamento? 
- Você quer mesmo saber? Posso contar para você? 
- Sim. 
Ao ouvir a resposta afirmativa de Michel, a pesquisadora esboçou um grande 
sorriso de alívio e alegria. “Sim, este vai ser um bom encontro entre todos nós” – pensou 
consigo a pesquisadora. Olhou para Gilles na mesa que, obviamente acompanhava 
discretamente as feições dela e de Michel naquela conversa, e sorriu com um entusiasmo 
visível. Gilles e Michel se olharam e sorriram. Todos os olhos, discretamente, ficaram 
marejados. A pesquisadora, então, começou a conversar com Michel sobre as ressonâncias de 
Gilles em sua caminhada-pensamento. Michel se pôs a escutar atentamente. 
*** 
A teoria deleuzeana “aconteceu” nos percursos da caminha-pensamento-
labiríntica da pesquisadora e explodiu ainda mais as propostas e as possibilidades para o ato 
de pensar. Com Deleuze, a pesquisadora endossou a busca pela criação em suas discussões 
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sobre a ética no processo de aprendizagem do ator por meio da ideia de acontecimento, no 
qual os conceitos de tempo e sentido são problematizados, gerando uma nova maneira de 
pensar a articulação e a coexistência de formas divergentes, escancarando positivamente a 
possibilidade criativa que esse ato produz. 
O pensamento, ao operar como acontecimento, dissipa as generalizações que se 
articulam por meio de oposições e contradições que operam através de cortes rígidos, 
produzindo regras, dogmas e preceitos estanques. Como acontecimento, o ato de pensar cria 
uma rede de interconexões onde formas complexas e divergentes podem circular porque 
dialogam com os ritmos, com os fluxos dos encontros e que, portanto, operam com o 
movimento criativo que a articulação dessas formas proporciona. 
O movimento do pensamento no acontecimento não procura pelo verdadeiro; sua 
busca prioriza maneiras originais de apreensão daquilo que acontece experimentando de 
forma ousada novas formas de abordagem daquilo que se apresenta. No acontecimento o ato 
de pensar procura escapar de um pensamento a partir dos universais, do geral e do previsível. 
O pensamento vai em busca da diferença que estabelece ligações, não dos contrários, mas 
daquilo mesmo que se coloca como diferente, longe de qualquer critério de semelhança. A 
diferença surge aí potencializada positivamente porque é a partir dela que o novo surge. 
O trabalho de pensamento que se impõe no acontecimento, portanto, não pode se 
limitar apenas às condições dadas por meio de um processo recognitivo, associado à 
representação. A recognição é uma dimensão da vida que nos dá a possibilidade de nos 
guiarmos neste mundo, por meio do conhecimento do visível. A recognição não consegue, por 
isso, alcançar a produção de diferença, mas apenas os efeitos dessa produção, porque a 
recognição não está nesse lugar da criação, de articulação de formas heterogêneas, do 
impensável. O que a recognição pode é se deixar ou não desestabilizar pela força do 
acontecimento. 
É somente quando a recognição se deixa desestabilizar pelas diferenças que se 
ativam no acontecimento que o pensamento ganha a potência de alcançar o invisível. Invisível 
não no sentido de que algo estava escondido e oculto e que a recognição trata de trazer para 
uma zona de visibilidade, interpretação e representação. Mas o invisível como aquilo que 
opera com novas formas de expressão até então impensadas e que traz a marca da necessidade 
como motor de sua efetuação. 
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 O pensamento, nesse caso, passa a ser uma prática em que se criam diferentes 
referências multifacetadas, novos modos para o próprio ato de pensar que venham encarnar 
diferenças. O pensamento passa a operar por meio de um ato criativo. Uma prática de um 
pensamento criativo que articula o visível e o invisível, o possível e o impossível não busca o 
apaziguamento dessas esferas em um consenso passível de explicação, de um bom sentido ou 
um senso comum capaz de abarcar uma visão totalizante das coisas e acontecimentos. O 
pensamento, nesse caso, vai buscar a expressão de algo que precisa do ato de criação para ser 
efetuado: perder a referência de sentidos de formas vigentes para a busca pela invenção de 
novas formas. O impensável ganha expressão. 
Ao dialogar com o texto À sombra da cidadania: alteridade, homem da ética e 
reinvenção da democracia de Suely Rolnik (1995), diversos são os pontos em que o texto da 
autora pode colaborar com a nossa reflexão, no sentido de exemplificarmos a proposta de um 
pensamento que se articula com o conceito de acontecimento – guardadas algumas diferenças 
conceituais entre os autores em que as duas discussões se embasam, Deleuze e Prigogine. 
 A autora, no texto, trabalha a ideia da subjetividade  em consonância com a física 
contemporânea, principalmente a partir da teoria do físico-químico Ilya Prigogine (1917-
2003). Rolnik propõe uma problematização da subjetividade a partir de uma articulação entre 
a concepção mecânica – advinda de uma versão da física clássica - e uma concepção 
termodinâmica – mais próxima das discussões da física contemporânea. Esse seu diálogo com 
o universo da Física pretendeu trazer ressonâncias para o campo da subjetividade no sentido 
de elaborar questões que facilitassem a apreensão de suas discussões sobre a cidadania e 
democracia a partir de composições da subjetividade as quais ela chamou de “homem da 
moral” e “homem da ética”. 
Ao definir o “homem da moral” como “o vetor de nossa subjetividade que transita 
no visível: é ele que conhece os códigos, isto é, o conjunto de valores e regras de ação 
vigentes na sociedade em que estamos vivendo; ele guia nossas escolhas, tomando como 
referência tais códigos - daí porque chamá-lo de ‘moral’. É o homem da consciência: o 
operador de nosso funcionamento no mundo vigente, e enquanto tal é essencial para nossa 
sobrevivência” (ROLNIK, 1995, p.147-8), podemos dialogar com essa proposta da autora 
aproximando a nossa discussão sobre um ato de pensamento em que a abertura para o 
acontecimento é extremamente estreita, quase inexistente.  
Já o “homem da ética”, nas palavras da autora, ele: 
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que nos habita (mesmo que, quase sempre, muito tìmidamente) é o vetor de nossa 
subjetividade que transita no invisível: é ele que escuta as inquietantes reverberações 
das diferenças que se engendram em nosso inconsciente e, a partir daí, nos leva a 
tomar decisões que permitam a encarnação de tais diferenças em um novo modo de 
existência, tanto no sentido de fazer novas composições quanto no de desmanchar 
composições vigentes. É o homem do inconsciente: operador da produção de nossa 
existência como obra de arte. Ele também guia nossas escolhas, só que selecionando 
o que favorece e o que não favorece a vida, tendo como critério a afirmação de sua 
potência criadora - daí porque chamá-lo de "ético". (ROLNIK,1995, p.148) 
Nesse sentido, o “homem da ética” se articula com um ato de pensamento em que 
o acontecimento está totalmente imiscuído: o ato de pensar agrega a diferença, 
problematizando aquilo que está dado e compondo novas formas de expressão para aquilo que 
não se encontra em uma zona do reconhecível, mas que se localiza no impensável e sua 
efetuação, portanto, ocorre por meio da criação. 
O problema que se coloca para a autora no texto não está ancorado a um 
questionamento da existência do homem da moral, e sim, a uma superação de uma 
subjetividade restrita somente a esse vetor. De acordo com a autora: 
Se os modos de subjetivação são composições variadas dos vetores homem da ética 
e da moral em diferentes graus de ativação, o modo que estamos focalizando se 
caracteriza por conseguir derrubar a ditadura do homem da moral, ativar o homem 
da ética e funcionar com esses dois vetores ao mesmo tempo. Essa co-ativação, no 
entanto, não é absolutamente pacífica: o homem da ética vai dando seus saltos a 
cada aparecimento de uma diferença; e a cada vez que isso acontece o homem da 
moral é sacudido em sua rotineira tarefa de guia turístico de uma paisagem estável, e 
se vê obrigado a aprender a operar numa paisagem desconhecida. É como se o 
homem da ética fizesse o homem da moral entrar em transe a cada um de seus 
inesperados saltos. (ROLNIK, 1995, p. 151) 
Pensando a partir desses dois vetores da subjetividade proposto por Rolnik, 
podemos trazer a discussão para a importância que é o encontro entre essas duas formas de 
abordagem em que a subjetividade se relaciona com o mundo e a coexistência simultânea 
entre elas. Não se trata, portanto, de um movimento que prima por uma coexistência pacífica 
entre esses dois vetores da subjetividade, mesmo porque isso só é possível se um vetor for 
subsumido ao outro; trata-se de ver no tumulto dessa co-ativação um movimento que 
privilegia a simultaneidade e a diferença, afirmando com isso uma potência de transmutação. 
(ROLNIK, 1995, p.151) 
Nesse sentido, podemos afirmar que é  no pensamento como acontecimento que o 
ato de pensar atinge, ou melhor, proporciona esse encontro que, necessariamente, precisa de 
uma ação criativa para se efetuar. O pensamento que está imbricado com o acontecimento cria 
novas formas de expressão para que as diferenças proliferadas ganhem efetuação: novos 
espaços, outras relações entre os seres e as coisas. O pensamento como acontecimento 
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movimenta-se acompanhando um fluxo incessante e fugaz: porque não pretende e nem 
acredita na construção de modelos estanques  e porque o seu modo de operar é por meio do 
movimento, ritmado com a potência e possibilidades que os encontros têm em promover a 
criação. O acontecimento, necessariamente, exige um pensamento criador. 
Pensar a ética a partir de um lugar criador requer um pensamento ancorado no 
acontecimento.  
*** 
LEITOR, você pode seguir: ADIANTE na página 188; POR AÍ na página 147; 
ALGURES na página 155; POR LÁ na página 186; ALHURES na página 183; 
NENHURES na página 175; PARA CÁ na página 170; AONDE na página 179; CHÁ COM 
JULGAMENTO na página 122; POR ALI na página 143; POR AQUI na página 162; 






















Só não desejo cair em sensatez. 
Não quero a boa razão das coisas. 
Quero o feitiço das palavras. 
(BARROS, 1998, p.61)   
- Ser artista? Nossa, que pergunta, hein? Horrorosa essa pergunta. 
 - O que significa ser artista? 
– Nem consigo parar de rir... Me responda você! Posso ouvir de novo? 
 – Ai, que pergunta! 
 – Caramba... O que significa ser artista... 




                                                          
7
 O símbolo [...] corresponde à supressão de partes das falas dos entrevistados por motivos de interferência 
externa à entrevista, ou seja, foram suprimidas falas que não se referiam à conversa em si entre a pesquisadora e 
o entrevistado. Além disso, todas as nomeações e identificações de pessoas e/ou lugares foram retiradas para que 
não houvesse exposição de indivíduos e/ou acontecimentos. Isso faz parte do acordo entre os entrevistados e a 
pesquisadora. A pesquisadora optou por colocar entre colchetes [  ] a designação genérica de tal nomeação 
proferida pelo entrevistado de maneira a manter apenas o entendimento da frase pelo leitor. Frases entre 
parênteses (  ) referem-se às anotações das impressões da pesquisadora. Os trechos das entrevistas não estão 
escritos em itálico. Além disso, para a realização da proposta criativa textual desta parte da tese, em diversos 
momentos, foram omitidas as devidas referências bibliográficas de citações teóricas que estão imiscuídos ao 
longo da narrativa. Os trechos que se referem às citações estão escritos em itálico. O símbolo [...] refere-se ao 
encaixe de textos diferentes ou corresponde à supressão de partes dos textos originais. Optou-se por referenciar 
todos os trechos utilizados ao final da tese. As referências aparecem pela ordem de paginação, com o início e o 
final do trecho descritos dentro deste símbolo [  ]e separados pelo símbolo de barra / . Tempos verbais e 
concordâncias pronominais, em alguns casos, foram modificados em função da criação narrativa e foram 




- Você falou muito baixinho, Maurits. 
 
- Obrigado por repetir. Você desapresenta suas ideias de um modo muito 
contundente, Maurits. Por gentileza, Michel, pode me passar o chá de hortelã? 
- Claro. Já estamos todos aqui? 
- Obrigado. Não, ainda faltam Gallo, o gato, Filó a lagarta Lordi, Alê, a diretora-
rainha-teatral VermelhaBranca, Alí&K, o mosquito-galinha e me parece que estão trazendo 
mais um, o tal de Avecésar, o Rei. 
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- E por que é necessário mais um? Já não é suficiente o número de pessoas que 
temos para o julgamento dela? Temos vinho? 
- Não, Gilles. Só temos chá. Era preciso mais um para as formalidades. Esse chá 
de hortelã parece ótimo! Por que não experimenta? 
- Pode ser, apesar de preferir algo mais forte. Obrigado, Manoel. Mas, 
continuemos a conversa enquanto esperamos. Alguém de vocês quer um pedaço de torta? 
Biscoitos? 
- Eu não, obrigada. 
- Também não. Obrigado. 
- Eu gostaria de um pouco mais de chá de erva-cidreira. Ainda tem? 
- Sim, ele está... ali, perto do Michel. Pode servi-la, por gentileza? 
- Claro. Mas, continuemos a conversa. A mim também interessa muito saber o 
que vocês pensam sobre o que é ser artista nos tempos de hoje. 
– Assim está bom. Obrigada. Então, eu vejo que ser artista tem um pouco a ver 
com o jeito de você ver e elaborar o mundo. E não que ele seja mais bonito nem nada. Ele é só 
diferente. Então eu sinto que é meio um outro jeito de elaborar as coisas que não é dado pela 
economia, não é dado pelo sentido utilitário, é outra lógica que não é melhor que nenhuma 
também. Não vai dar resposta nenhuma mesmo, não vai melhorar a vida de ninguém, nada. 
Mas, é um outro jeito de ver as coisas e de elaborar as coisas, de elaborar uma coisa que, às 
vezes, você quer dizer e você poderia dizer escrevendo um bilhete e você vai elaborar aquilo 
de uma outra forma, para trocar. Na minha cabeça faz parte que tenha a troca.  
- Seu França não presta pra nada – 
Só pra tocar violão. 
De beber água no chapéu, as formigas já sabem quem ele é. 
Não presta pra nada. 
Mesmo que dizer: 
- Povo que gosta de resto de sopa é mosca. 
Disse que precisa de ser ninguém toda vida. 
De ser o nada desenvolvido. 
E disse que o artista tem origem nesse ato suicida. 
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– Ouvindo o que você disse, Manoel, me faz perguntar: por que que eu estou me 
formando? Assim, eu estou me formando para quê? Primeiro que o meu diploma não serve 
para nada. Eu não vou ser contratado por nenhuma empresa por ser um ator. Então não é esse 
tipo de pensamento empresarial. Eu acho que não é um pensamento de mercado. Eu acho – e 
essa é uma opinião minha e eu sou bem criticado por isso – eu não acho que ator se forma 
para mercado. Acho que ele se insere, porque ele tem que ganhar dinheiro, mas a função dele 
não é o mercado, o do diretor não é o mercado, da arte não é o mercado. Não se deve agregar 
capital. Então eu acho que me formar como ator, como artista hoje, tem a ver como eu me 
posiciono em relação ao mundo. Quando eu fazia [cita o nome de um curso de graduação] 
também era isso: era para eu entender como eu me posicionava perante o mundo. Eu pensei 
em fazer Psicologia também para isso. Então são facetas, né. A arte, o artista, o ator ele tem a 
possibilidade de pensar o mundo de forma sensível. Hoje em dia a gente quase não tem essa 
sensibilidade. Quantas coisas passam assim na nossa frente, sabe, o mundo é muito mais 
rápido do que a gente, a gente tem que acompanhar ele. Eu acho isso uma babaquice, uma 
burrice, a gente não vai conseguir acompanhar o mundo. A luz é muito mais rápida que a 
gente. E eu acho que o artista contemporâneo, ele tem a possibilidade de parar e olhar. Parar e 
sentir. E ele funciona quase como um centro gravitacional, no sentido de que ele coloca outras 
pessoas para fazer isso, sabe? Se reunir em um teatro, se reunir em uma praça, se reunir em 
um espaço alternativo para poder assistir algo, para poder participar de algo, é uma 
experiência diferente daquela que é o cotidiano. E eu acho que o artista contemporâneo é 
aquele que pensa isso, que problematiza isso. Não é só gerar uma experiência extra- cotidiana 
como foi dada na década de 70, isso já foi ultrapassado. Hoje em dia acho que tem a ver com 
viver isso, refletir essa experiência, que a pessoa volte para casa, mudada de alguma forma, 
não é tanto essa coisa emblemática, assim, é... Se colocar como um Moisés, como um Cristo 
perante a sociedade, não é isto. O artista não é isso, ele é bem o contrário. Ele é quem toca na 
ferida, ele é quem tenta, de alguma forma, entender como é que o mundo funciona e perguntar 
para os outros. Quase como se ele tivesse perguntando para as outras pessoas o que ele está 
vivendo ali. Não é dar respostas é fazer perguntas. E eu posso fazer isso com um artigo, eu 
posso fazer isso com um livro e eu posso fazer isso com uma peça, um solo, um duo, uma 
tela, uma instalação. São mil formas. Com uma música, com uma música sem som, sabe, são 
tantas possibilidades. 
- Esse biscoito é feito com o quê? 
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- É com goiabada. É muito bom, Maurits, prove. Você vai gostar. Eu trouxe da 
fazenda especialmente para o julgamento dela. 
- Eu penso que um criador não é um ser que trabalha pelo prazer. Um criador só 
faz aquilo de que tem absoluta necessidade. Essa necessidade — que é uma coisa bastante 
complexa, caso ela exista — faz com que um filósofo  (aqui pelo menos eu sei do que ele se 
ocupa) se proponha a inventar, a criar conceitos, e não a ocupar-se em refletir [...]  
- Penso exatamente como você, Gilles. Nossa arte é feita de restos. São 
aproveitamentos de materiais e passarinhos de uma demolição....  
- Exatamente, isso, Manoel. Humm... Esse chá está bom mesmo. Diga, Maurits. 
 
- Sabe eu acho que, vendo o que o Maurits falou, que a resposta não é muito 
objetiva, mas acho que é algo que caminha por aí, que é no contato com o público, aquele 
meu trabalho revelar coisas deles mesmos para eles. E de uma forma sensível, que vai pela 
poesia, pela arte, pelo encontro, encantamento. Acho que é isso. 
- E por falar em encontro, ela já não deveria estar aqui? Alguém sabe dela? 
- Ela está andarilhando-se. Isso é coisa de desassossego. 
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- Ela ainda continua com essa busca do amor pelo teatro? Eu já disse a ela para 
procurar pela paixão, e não pelo amor. Talvez, percorrendo caminhos mais apaixonantes 
possa redescobrir algo diferente nessa sua relação com o teatro. 
- E o que é paixão, Michel? 
- O que é a paixão? É um estado, é algo que te toma de assalto, que se apodera 
de você, que te agarra pelos ombros, que não conhece pausa, que não tem origem. Na 
verdade, não se sabe de onde vem. A paixão simplesmente vem. É um estado sempre móvel, 
mas que não vai em direção a um ponto dado. Há momentos fortes e momentos fracos, 
momentos em que é levada à incandescência. Ela flutua. Ela balanceia. É uma espécie de 
instante instável que se persegue por razões obscuras, talvez por inércia. Ela procura, ao 
limite, manter-se e desaparecer. A paixão se dá todas as condições para continuar e, ao 
mesmo tempo, para se destruir a si própria. Na paixão, não se é cego. Simplesmente, nestas 
situações de paixão não se é quem se é. Não tem mais sentido de ser quem se é. Veem-se as 
coisas muito diferentemente.  
- Mas não é perigoso esse pensamento, Michel? 
- Michel sempre invoca a poeira ou o murmúrio de um combate, e o próprio 
pensamento lhe aparece como uma máquina de guerra. Podem me passar mais um pouco de 
chá de hortelã, por favor?  
- Experimente o chá de melissa. Mas, sabe , Gilles,me agradam mais aqueles que 
se atrevem do que aqueles que se atem.  
- Obrigado, Manoel. Continue. 
- Me encanto com os palhaços que se aproveitam das bobagens para pungir as 
verdades. Vou mais com o som áspero das cigarras do que com as melodias celestiais.  
- Compreendo, Manoel. Mas eu quero chamar a atenção de vocês para uma 
coisa: no momento em que alguém dá um passo fora do que já foi pensado, quando se 
aventura fora do reconhecível e do tranquilizador, quando precisa inventar novos conceitos 
para terras desconhecidas, caem os métodos e as morais, e pensar torna-se, como diz Michel, 
um “ato arriscado”, uma violência que se exerce primeiro sobre si mesmo.  
- Por isso o desassossego dela. Ela está se arriscando andando por aqui conosco. 
Será que não deveríamos tê-la trazido por estes caminhos? 
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- Não a vitimize.  A escolha foi dela. Inteiramente dela. Não se esqueça com quem 
ela foi se meter além de nós: Gallo, o gato e toda a sua patota. Além disso, são eles mesmos 
quem decidirão sobre esses caminhos. Estamos aqui, neste julgamento esperando por eles e 
por seus veredictos. Me passe um pouco de chá também. 




- Também não precisamos esperar em silêncio... Ãh... Poderíamos voltar com 







- Maurits, desculpe, interromper... Mas precisamos ouvir os outros também... 
- Desculpem-me. Eu realmente me empolguei. Este assunto me interessa muito. 
– Foram muito boas as suas colocações, Maurits. Para mim é conseguir ver... É 
conseguir ver o mundo de um ponto, de uma perspectiva completamente diferente, mas de um 
ponto de vista mais humano assim, para a vida, sabe? Porque às vezes a gente fica tão 
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fechadinha numa caixinha e tal, e não vê o mundo de outros pontos assim. E o teatro para 
mim, abre essa caixinha, por mais que a gente fique na caixinha, a gente sempre está numa 
caixinha, mas ele abre um pouquinho para mim essa caixinha. Para mim é igual viajar, assim, 
você volta diferente. Cada vez que eu faço teatro, que eu faço alguma coisa com o teatro, eu 
volto diferente, sabe? E o teatro, nunca, nunca vai ser uma coisa mecânica para mim, eu acho, 
e... E é por isso que eu comparo com uma viagem. Quando você vai viajar, você sempre vai 
voltar com alguma coisinha diferente, nem que seja qualquer coisa, qualquer, uma palavra 
nova, e que te faça pensar algo assim. O teatro para mim é isso, tipo, para mim é mudança, 
sabe? 
- Há um cio vegetal na voz do artista. 
Ele vai ter que envesgar seu idioma ao ponto 
de alcançar o murmúrio das águas nas folhas 
das árvores. 
Mas terá o condão de sê-las. 
Não terá mais ideias: terá chuvas, tardes, ventos, 
passarinhos... 
Nos restos de comida onde as moscas governam 
ele achará solidão. 
Será arrancado de dentro dele pelas palavras 
a torquês. 
Sairá entorpecido de haver-se. 
Sairá entorpecido e escuro. 
Ver sambixuga entorpecida gorda pregada na 
barriga do cavalo – 
Vai o menino e fura de canivete a sambixuga: 
Escorre sangue escuro do cavalo. 
Palavra de um artista tem que escorrer 
substantivo escuro dele. 
Tem que chegar enferma de suas dores, de seus  
limites, de suas derrotas. 
Ele terá que envesgar seu idioma ao ponto de 
enxergar no olho de uma garça os perfumes do 
sol.  
- Alguém quer mais biscoito? Michel? 
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- Dois apenas, só para acompanhar este resto de chá. Obrigado. Mas... antes de 
chegarmos aqui para este chá-julgamento conversávamos pelo caminho sobre uma crise que 
você teve em sua formação... 
- Quem? Eu? 
- Não, não. Ela. 
 - Sim, eu estava te contando. 
- Isso. Eu me lembrei da sua história porque acho que ela toca um pouco neste 
assunto, não? 
- Sim, de um jeito, sim... Mas esse ano a minha crise passou, justamente porque 
eu passei a dar aula, e meus alunos me fizeram ver muitas coisas, me fizeram ver a 
importância daquilo que eu estava fazendo porque eu estava em um ponto que eu estava 
falando justamente “eu estou fazendo isso aqui para quê?” Eu sei, não vai fazer nascer comida 
no chão para alimentar mais gente, não vai melhorar a rua para não ter enchente, não vai, não 
vai... Para quê eu estou fazendo isso aqui, de verdade? E convivendo com eles assim, me fez 
ver assim, que é esse outro jeito de ver e elaborar as coisas, é importante a resistência dele. É 
importante por ser só uma outra via. Assim, como, sei lá, a matemática, se você entra a fundo 
nela, que eu tenho um amigo matemático, ela é pura abstração. Mas é importante que ela 
exista porque é uma outra forma de você elaborar, então se a gente for olhar para essa planta, 
a gente vai olhar de um jeito diferente, assim. E é importante saber que existam jeitos 
diferentes, e tá bom, eu escolhi esse, eu não quero fazer a conta do caule, não quero. Eu quero 
outra coisa. E não que a minha coisa vai mudar o mundo. Porque eu entrei na faculdade muito 
achando que eu ia mudar o mundo. Porque mexeu muito comigo, mudou o jeito de eu 
entender as coisas, e eu achava que ia acontecer isso com todo mundo. E eu já aprendi, que 
não. Que não vai. Mas, poxa, pode ser que sim. 
- Para mim, é basicamente por aí: encontrar pessoas, e com o meu trabalho, com 
as coisas que fazem sentido para mim, levar um pouco de sentido para elas, para a própria 
vida delas, assim. 
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- Sentido? Não sei se compreendo muito bem o que você diz... O que foi, Manoel? 
Algum incômodo? Me parece que está impaciente... 
- A Academia não me atrai. Talvez se a minha mãe fosse viva, eu fizesse algum 
empenho para entrar. Se entrasse, eu estaria falando: olha, mãe, seu filho, como está cheio 
de glórias! Se eu desse essa alegria pra minha mãe ela chorava de felicidade. Minha mãe 
curtia sodalícios. Por muitos motivos, inclusive de temperamento, eu não seria membro à 
altura.  
- Você está um pouco ansioso? Quer um pouco de chá? 
- Não gosto de chá.  
- Não gosta de chá? Está sendo gentil com todos nós servin... 
- Não sei conversar. Sou avesso a reuniões. Sou um sujeito que gosta de palavra. 
Tenho um gosto para misturar na minha linguagem a minha verdez primal de rios e árvores 






- De certa forma, Maurits, com essa mistura, vivifico algumas palavras 
anemizadas pelo uso. Dou nelas uma reverdose.  
- Não estou te reconhecendo, Manoel... 
- Acontece que a gente, às vezes, é ao contrário mesmo. Se não houvesse nenhum 
conflito ou desencontro em nós, penso que nossa escrita sairia linear. Botamos no verso uma 
palavra de costas ou arrevesada para obter uma repercussão de nós. Ou para arrumar um 
descanto. O ritmo é coisa ínsita, que não dá em madeira. Às vezes se arrevesa para dar no 
ritmo. Mas no fundo, no fundo, é para ouvir as ressonâncias dos nossos desencontros que 
arrevesamos.  
- Nossa, Manoel, isso o que você diz parece muito com o que ela sente. Você não 
acha? 
- Sim, ela gosta muito quando falo isso para ela. 
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 - Está preocupado com este novo membro que virá para o julgamento, o tal de... 
do rei... o... Como é mesmo o nome? 
- Avecésar, Gilles. 
- Sim... como ele é? 
- Não sabemos ainda, Gilles. Só sabemos que é o do mesmo time. 
- Ser do mesmo time é também rir das mesmas coisas, ou então calar-se, não 
precisar “explicar-se”. É tão agradável não ter que explicar! Nós sabemos disso, não é 
mesmo, Michel?  
- Sim, sabemos. Mas, e os outros? Vocês acham que eles farão as coisas do 
mesmo modo de sempre? Eles vieram com a gente e com ela até aqui! Não é possível que 
façam tudo igual! 
- Eles foram obrigados a nos acompanhar com a leitura até aqui, Michel. Não 
tem nada de mais. 
- Está certo. Concordo. Mas, principalmente, Gallo, o gato é bem do nosso time, 
principalmente do seu,  Gilles. Acha que ele fará apenas repetição? 
- Não sei o que ele fará. Eu só sei que ele saberá roubar muito bem, caso ele 
queira fazer diferença e repetição... 
- É, mas não vamos colocar a questão apenas para ele. Sabemos bem que Filó, a 
lagarta Lordi, Alê, a diretora-rainha-teatral e Alí&K, o mosquito-galinha, também tocam por 




- Não adianta ficarmos em silêncio de novo e nem discutirmos isso agora. Vamos 
precisar viver o tempo do acontecimento... Talvez estejamos ficando um pouco ansiosos com 
essa espera pelo julgamento aqui neste lugar... Aliás, onde é este lugar? 
- Não existe uma localização exata. Contente-se com as imagens de labirinto e 
rizoma. Se quiser saber o que é rizoma, Gilles poderá te explicar. 
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- Ora, Michel, não estamos aqui para dar palestras e muito menos explicações. 
Até mesmo porque a grande celebridade, o pop star das palestras aqui é você. 
- O que quer dizer com isso, Gilles? 
- Por favor, penso que esta conversa poderá ser muito dura. Não temos espaço 




- Que espaço é este, então? 
- Podemos chamar de um lugar que não acaba. 
- Que boa imagem, Maurits. Você quem criou? 
- Não. Eu roubei do Moacir dos Anjos, o crítico de arte que conheci quando fui 
ver a exposição do Antonio Dias chamada País Inventado enquanto vocês estavam na aula 
com os mestres do teatro. Dos Anjos escreveu essa frase para intitular seu texto sobre a obra 
de Dias. Aprendi com o Gilles esse negócio de roubar... Me saí bem? 
- Muito bem. A exposição foi boa? 
- Foi interessante. Gostei de uma obra chamada Espaço Entre. Poderia me 
passar uns biscoitos, Manoel? 
- Claro. E como era essa obra, Maurits? 
- Eram dois grandes blocos de minério – mármore branco e granito negro – que 
estavam perfurados em inúmeros pontos e seus buracos eram preenchidos com o material do 
bloco de cor distinta. Esses blocos de concretos atravessados por elementos outros, eram 
modificados em sua materialidade, em sua forma, em sua substância. Transformavam-se em 
um outro, entendem ? Aliás, Michel, não sei se você soube, mas o Antonio Dias participou 
junto com outros artistas latinoamericanos de uma exposição chamada Heterotopias.  
- Não, não fiquei sabendo. Onde foi? 
- No Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Em Madrid. Como diz o 
Manoel, desaprendi bastante esse seu conceito com a exposição. 
- Ah, é? E o que desaprendeu? 
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- Que nós podemos pensar a heterotopia como atravessamentos que operam no 
espaço instituído.  
- Não consigo te entender quando fala assim, Maurits. 
- Vou tentar me expressar de um outro modo, Manoel: 
 
- Agora eu desentendi. Obrigado. Mas, eu estava mesmo para falar sobre esse 
negócio de heterotopia com você, Michel. Ainda bem que Maurits nos recordou disso. Veja, 
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Michel,  heterotopia, ela mesma, é uma palavra descomparada, é uma palavra desregrada. 
Marota, eu diria. É porque ela não se mostra à primeira vista. Precisa olhar duas vezes, no 
mínimo, para vê-la: H-E-T-E-R-O-T-O-P-I-A. Precisa de olho e boca para enxergá-la. Ela 
precisa ser experimentada para mostrar-se, plena. 
- Andou fazendo o jogo da palavra descomparada, Manoel? 
- Sim. E essa palavra que você inventou é muito desafiadora. 
- Que jogo é esse? 
- Conte a história para o Gilles, Manoel. 
-  Veja só, Gilles, deixa eu te contar uma coisa: 
No quintal a gente gostava de brincar com as palavras 
mais do que de bicicleta. 
Principalmente porque ninguém possuía bicicleta. 
A gente brincava de palavras descomparadas. Tipo assim: 
O céu tem três letras 
O sol tem três letras 
O inseto é maior. 
O que parecia um despropósito 
Para nós não era um despropósito. 
Porque o inseto tem seis letras e o sol só tem três 
Logo o inseto é maior (aqui entrava a lógica?) 
Meu irmão que era estudado falou quê lógica quê nada 
Isso é um sofisma. A gente boiou no sofisma. 
Ele disse que sofisma é risco n’água. Entendemos tudo. 
Depois Cipriano falou: 
Mais alto que eu só Deus e os passarinhos. 
A dúvida era saber se Deus também avoava 
Ou se ele está em toda a parte como a mãe ensinava. 
Cipriano era um indiozinho guató que aparecia no quintal, nosso amigo. 
Ele obedecia à desordem. 
Nisso apareceu meu avô. 
Ele estava diferente e até jovial. 
Contou-nos que tinha trocado o Ocaso dele por duas andorinhas. 
A gente ficou admirado daquela troca. 
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Mas não chegamos a ver as andorinhas. 
Outro dia a gente destampamos a cabeça de Cipriano. 
Lá dentro só tinha árvore, árvore, árvore. 
Nenhuma idéia sequer 
Falaram que ele tinha predominâncias vegetais do que platônicas. 
Isso era. 
- Muito bom esse jogo. E que pessoa interessante esse Cipriano. 
- Manoel, fiquei aqui pensando... heterotopia é mesmo uma palavra que causa 
desassossego... Será por isso que ela continua andarilhando-se? Foi essa a palavra que deixou 
ela em um lugar outro? 
- Eu não sei. Eu comentei com Michel que talvez ele estivesse conduzindo-a por 
espaços outros que estavam ficando cheios de deslimites e... 
- E o deslimite não é bom, Manoel? Não foi isso o que você disse a ela? 
- Sim, eu acho isso... Calma, Michel, você ... 
- Pois então,  e eu disse a ela que deslocar o conceito de heterotopia como um 
mecanismo para refletir a ética na aprendizagem de atores implica em uma ação de 
vasculhar posturas outras que diariamente perpassam o estabelecido, posturas que se 
engendram na própria ação de promover ranhuras e fendas naquilo que está instaurado. O 
olhar heterotópico para a ética requer uma ação de romper com referências, atitudes, 
opiniões, conceitos, regras, que possuem em seu eixo a busca por parâmetros que englobem 
as situações cotidianas em ações normatizadoras ou em discursos reprodutores. Ela foi 
avisada. Ela insistiu nesse caminho porque quis.  
- Por que está tão nervoso? 
- Não sei. Talvez porque esse não seja um conceito resolvido para mim. Me passe 
um chá. 
- Estão demorando muito. Ela também. Chegamos aqui no dia certo? Que dia é 
hoje, Gilles? 
- 21. Pelo menos é o que aponta o meu relógio, Maurits. 
- E ele está certo?  
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- Sim, dessa vez ele está certo. Passei a manteiga de melhor qualidade no 
maquinário e não deixei cair o farelo, como fez a Lebre da outra vez. 
- Excelente. 
- Poderíamos cantar um pouco para distrair o tempo. O que acham? 
- Depende. Se você for assassiná-lo outra vez, Gilles, é melhor esperarmos em 
silêncio. 
- Não fale assim, Michel. Você sabe que aquele episódio foi causado pela 
interpretação da Rainha. Eu sei bem lidar com o tempo. E foi bem por causa dele – do tempo 
– que ela veio me procurar. Vocês sabem disso. 
- Sim, Gilles, eu me lembro. Ela estava invadida pelo acontecimento quando foi te 
procurar. 
- O acontecimento é algo bastante inebriante... Só agora eu me dei conta: você a 
embebedou, Gilles? 
- Não. 
- Fale a verdade. Eles podem querer saber sobre isso no julgamento. 
- Não, estou falando a verdade. Vocês sabem que nossa relação nunca foi fácil. 
Eu jamais conseguiria fazer qualquer coisa com ela sem que ela realmente quisesse. 
- Mas teve toda aquela coisa do charme. Você se aproveitou disso? 
- Não, Manoel. Já disse que não. Escutem: o acontecimento expressa uma 
atualização e uma problematização da realidade, produzidas num lugar e num momento 
singular; é sempre uma possibilidade, uma experimentação, é provisório e não linear, 
constitui-se num encadeamento de descontinuidades superpostas. É algo que potencializa 
muito quando se está aberto para ele. Foi isso que ela experimentou.  
- Mas você não colocou nada a mais para fazer com que o efeito alcóolico do 
acontecimento subisse mais rápido? 
- Não! Além do mais, isso não foi a primeira coisa que ela bebeu. Ela já havia 
experimentado a heterotopia do Michel e entornado quase todas as suas poesias e as obras 
do Maurits! 
- Ela estava realmente estranha na aula com os mestres do teatro... 
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- Sim! Chegou até a passar mal. Eu mesma levei um copo d’água para ela. 
- E agora ela está ainda mais sob o efeito desses psicotrópicos porque acredita 
que toda heterotopia traduz um acontecimento, e que, como heterotopia, não é produzida 
intencionalmente, acontece, vai se constituindo cotidianamente a partir das ações dos 
sujeitos praticantes: as heterotopias, ao mesmo tempo em que engendram acontecimentos, 
são, elas mesmas, um acontecimento.  
- Quem te contou isso, Michel? 
- Andei vendo algumas anotações dela. 
- Mas é realmente estimulante isso! 
- Sim, Gilles. 
- Trazer a noção de heterotopia e o conceito de acontecimento como dispositivos 
para pensar a ética pode promover o rompimento de princípios espaciais e temporais que 
enquadram a visão para o cotidiano em determinadas ações comportamentais estanques ou 
limitadoras. Não! O que está fazendo, Manoel? Eu não quero mais chá. 
- Desculpe. Pensei que quisesse. Posso pegar um pano para limpar melhor, se 
quiser... 
- Este guardanapo já resolve isso... Que bagunça você fez, Manoel... Mas, o que 
eu estava dizendo é que heterotopia e acontecimento podem promover o surgimento de um 
olhar singular, o qual é capaz de expressar e perceber formas complexas, não-lineares de 
articulação entre o pensamento, o afeto e as maneiras de agir. Que barulho é esse? Maurits, 
está roncando?  
- Ãh... Não... eu não... não estava dormindo. Estava ouvindo... cada palavra que 
vocês disseram. É... é isso mesmo: a ética pode estar em um lugar criador. Desculpem-me, 
mas eu preciso de café. Não temos café? 
- Ela disse que traria. 
- Mas por que demoram tanto? O que mais poderíamos fazer por aqui? 
- Poderíamos fazer a proposta do Gilles. 
- E cantar? 
- Isso sim é perigoso... Já disse... 
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- Pare de falar isso e pare de rir, por favor, Michel... 
- Maurits, acorde! 
- Ãh... Oi? Sim... Manoel... Pisca, pisca, pisca, pisca...  
- Não escolhemos a música ainda, Maurits... Pare de cantar essa música, não é 
esta... Esta foi cantada no outro chá... Maurits? Maurits? 
 - Por que não propõe a música, Gilles? 
- Tudo bem. Poderíamos cantar uma música do álbum “The times they are a-
changin”, do Bob Dylan, de 1964. 
- 1964? Será esse o motivo da demora? Me disseram que ainda continuamos 






- Bem, não sei... Escolhi este álbum porque nele tem um encarte chamado “11 
Outlined Epitaphs” com aquele poema que ela me viu cantando e que gostou muito, que 
começa assim: “Sim, sou um ladrão de pensamentos/ não um caçador de almas, juro-vos... 
- Ah... já sei... “tã-nã-nã... construí e reconstruí/ sobre...tã-nã-nã... não sei o quê 
alguma coisa que espera... 
- Sim, é este. 
- Mas qual música nós poderíamos cantar? 
- Pensei em Restless Farewell. O que acham? 
- Tem a ver com este momento dela... isso tudo não deixa de ser uma despedida 
difícil... 
- Despedida Desassossegada, eu diria. 
- Podemos começar? Todos prontos? 
- Esperem! Olhem lá. Estão chegando. 
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- Ela está com eles? 
- Sim. 
- Que bom, assim cantaremos e criaremos esse momento todos juntos. O 
julgamento, então, já pode começar. 
*** 
LEITOR, você pode seguir ADIANTE, na página 188; POR AÍ, na página 147; POR LÁ, 
na página 186; ALHURES, na página 183; ALGURES, na página 155; AONDE, na página 
179; NENHURES, na página 175; ACOLÁ, na página 168; POR ALI, na página 143; POR 







Sabedoria pode ser que seja ser mais 
estudado em gente do que em livros. 
(BARROS, 1998, p.81) 
Desvio Arquibancada 
 (Estudante 1) - Tem uma matéria no departamento que chama Direção I. E 
quando a gente fez essa matéria, cada vez é um professor e tal. 
(Estudante 2) - Todo mundo tem que fazer no fim do segundo ano.   
(Estudante 1) - Normalmente, o professor pede um trabalho em cima de um único 
texto, e como é Direção I, toda a turma faz o ciclo básico, você faz no segundo ano, e todos os 
alunos tem que dirigir uma cena. A gente trabalhou em cima de [peça] Um Homem é Um 
Homem, do Brecht. 
(Estudante 2) - E aí a gente teve aula com [determinada professora], que é muito 
querida, mas muito maluca, e ela...   
(Estudante 1) - E o que ela fez? Ela tinha 20 alunos, dividiu em 20 cenas e a ideia 
é que a gente trabalhasse em cima cada um com a sua cena e aí teria um momento em que 
cada um apresentaria a sua individualmente e tal, e depois a gente tentaria juntar tudo, para 
fazer um espetáculo juntando as vinte cenas. 
(Estudante 2) - Cada um sorteou uma cena e ela quis que a gente fizesse tudo na 
sequência ao final. 
(Estudante 1) - Só que as cenas eram enormes, eram 20 diretores, a gente montou 
uma peça de seis horas. Noventa atores. Começou meio-dia e acabou às seis da tarde. 
                                                          
8
 O símbolo [...] corresponde à supressão de partes das falas dos entrevistados por motivos de interferência 
externa à entrevista, ou seja, foram suprimidas falas que não se referiam à conversa em si entre a pesquisadora e 
o entrevistado. Além disso, todas as nomeações e identificações de pessoas e/ou lugares foram retiradas para que 
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(Estudante 2) - Era uma maratona que durava cinco horas porque era a cena que 
todo mundo fez, que é a maluca [desta professora]. 
(Estudante 1) - A gente usou as duas salas escuras aqui. Então começava em uma 
sala e depois mudava para a outra, voltava para a outra, meio itinerante porque enquanto um 
estava arrumando a outra... Foi assim, um super, uma super montagem, entre aspas. 
 (Estudante 2) - Mas, aí, essa disciplina foi um campo de batalha para a minha 
turma, ético, eu acho. 
(Estudante 1) - Foi muito interessante porque a gente montou cada um a sua cena, 
só que tinha um problema, que é assim: apesar de cada um ter a sua cena, tem uma questão aí 
de organização, que é onde o público de cada um ficava, então precisava mudar a 
arquibancada de lugar e não sei que lá. Só que essa questão das arquibancadas, era uma coisa 
que rolou uma briga na turma porque tinha gente que não ajudava carregar a arquibancada, 
tinha gente que acabava a cena e deixava as coisas pelo caminho. 
(Estudante 2) - Uma menina que estava na época militando em movimento 
estudantil com um puta discurso revolucionário, na hora de fazer a cena, ela pegou um 
adereço que era uma mesa que uma outra pessoa usava duas cenas depois e deixou um monte 
de comida, de sujeira e largou lá. E ela era uma que nunca chegava mais cedo para carregar a 
arquibancada, uma puta arquibancada pesada que tinha que levar de uma sala para outra, tinha 
todo um trâmite para permitir que em cinco horas se apresentasse uma cena seguida da outra, 
né?  
(Estudante 1) - Ela era uma menina que, como eu posso dizer, assim, sem rotular a 
pessoa, uma pessoa que não está muito aí para o curso, por assim dizer. E aí tinha uma 
questão que era assim: a [professora da disciplina] ainda dividiu alguns grupos, então, por 
exemplo, eram vinte cenas, só que não era um até a cena vinte, tem uma sequência do texto 
que era um trecho muito grande que foi dividido em vários, então tinha a cena 9, então tinha a 
cena 9a, 9b, 9c, por exemplo. Eu era da 9b e aí tinha uma menina que era a 9c, uma depois da 
minha. E aí a professora falou “converse entre vocês porque têm algumas transições que 
sejam parecidas e tal”. Aí eu fui conversar com a menina que vinha depois, essa menina. E ela 
assim, ela não veio em uma reunião das cenas 9, depois ficou fazendo a dela e não ligou 
muito.  
(Estudante 2) - E eu acho que isso é uma coisa que o teatro te dá que eu não 
conseguiria viver sem, já que a gente está num mundo com tanta contradição, né? Que é 
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assim, talvez as coisas estruturais não mudem de uma hora para a outra, talvez a gente não vá 
ver o socialismo, mas a gente pode ajudar a carregar arquibancada e essas coisas. E não é que 
seja suficiente, né? Mas eu acho que o teatro te dá muito isso. 
(Estudante 1) - Eu disse para ela, eu fui muito claro “Olha, eu não acho que todo 
mundo tem que fazer tudo igual, você tem que cuidar da sua transição de cena, eu tenho que 
cuidar da minha, exatamente igual, a gente tem que carregar o mesmo número de quilos de 
madeira da arquibancada. Eu não acho que é isso. Mas eu tenho que saber a postura que você 
tem em relação ao trabalho. Então, se você, se você só quer, se você considera que a sua cena 
é só no momento da cena, me diga isso, porque eu não ligo de fazer a transição inteira da 
minha para a sua, mas se eu sei que é minha responsabilidade fazer isso, eu faço com o maior 
prazer. Eu não acho que a gente tem que trabalhar tudo igual. Isso não é mensurável. Mas eu 
tenho que saber qual é a minha responsabilidade em relação ao trabalho”. A partir do 
momento que ela não fala nada, eu não sei se eu posso invadir uma parte da cena dela, e se eu 
fizer isso sem que a gente entre num acordo - falta acordo no departamento - aí eu acho um 
problema. Mas se ela falar “olha, eu vou fazer só a minha cena e você tem que cuidar de 
tudo”, se eu tiver que limpar a sua cena, eu não me incomodo. Não é essa a questão. Eu limpo 
tranquilamente. Mas eu sei que essa é a minha responsabilidade dentro desse trabalho. 
(Estudante 2) - Eu acho que é função nossa, a gente é adulto estando aqui, é  
função nossa falar “bora discutir por que a gente fala de revolução e não carrega 
arquibancada?”. Os professores davam abertura, quando era o caso, se implicavam, quando 
era o caso, respeitavam o espaço, e de maneiras menos incisivas no grupo e nas questões 
interpessoais eles acabavam também lidando com isso. Então, por exemplo, esse mesmo 
processo do Um Homem é um Homem, talvez a [professora responsável] não tenha se metido 
tanto em quem tenha carregado a arquibancada ou não, mas teve uma cena que colocou uma 
atriz que era para ser a [personagem] Begbick , e colocaram a atriz de salto alto e uma roupa 
justinha e decote não sei quê, e sempre tinha discussões das cenas e ela falou “ gente, as 
prostitutas do Brecht não são isso, elas são mulheres que seguraram a barra, então, eu como 
mulher, me senti desrespeitada. Por que vocês põem a sua atriz a isso? Ser diretor é ver 
também até que ponto você quer expor a sua atriz.”. Então, é um debate em outro lugar, não é 
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A mãe falou: 
Agora você vai ter que assumir as suas 
irresponsabilidades. 
Eu assumi: entrei no mundo das imagens. 
(BARROS, 2010b, p.390) 
Atalho Bambu 
– Eu não sei se é porque eu sou chatão, não sei, como dizem eu sou observador 
em todas as coisas, eu acho que as pessoas se perdem um pouco, tipo, “ah, eu sou artista e eu 
posso fazer o que eu quiser”. Não, não pode. Você é artista e você tem responsabilidades. 
Antes de tudo você é um cidadão. E muitas vezes você, como artista, é um cidadão que é a 
voz de uma minoria ou de uma maioria e você tem que saber lidar com isso. E pelo menos 
para mim, a ética é essa responsabilidade. A ética pode ter uma outra definição, um outro 
conceito, mas muitas vezes a ética, para mim, no campo do artista, é isso: é saber se colocar, é 
saber se portar.  Não estou falando para você se podar.  Mas estou falando para você saber 
lidar com ser responsável [...] Aí tem muita gente que diz assim “ah, mas eu estou na 
faculdade, quando eu sair daqui, eu vou ser profissional”. Você sabia que a semente do 
bambu, a gente planta e ela passa cinco anos para poder sair o primeiro, a primeira folhinha, 
para poder crescer, sabe? Então, cinco anos é o período da universidade, se você não planta 
para quando você começar a sair daqui, e aí você vai deixar para plantar no último semestre, e 
aí você vai demorar mais cinco anos para esperar o seu bambu crescer.  
*** 
Desvios Rixas 
(ESTUDANTE 1) - A impressão que eu tenho é que quando a gente entra [no 
curso desta minha universidade], principalmente, vou falar [deste curso], né, não tenho... é... 
A gente quebra um pouco a cara, assim, no sentido de, mesmo não tendo expectativa, vai 
longe do que a gente, do que poderia passar na nossa cabeça... como é que eu digo isso...é...A 
gente acha que uma aula de interpretação, vai ser uma grande aula de interpretação, não, não é 
isso... 
(ESTUDANTE 2) - Eu tive aula durante dois anos de manhã e à tarde e dentre 
todas as aulas que eu tinha de manhã e à tarde todos os dias da semana apenas duas eram 
teóricas. E isso para mim que gosto de teoria, foi meio alucinante assim, mas enfim, me deu 
isso, né? 
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(PROFESSOR 1) - Durante o processo de aprendizagem – que não pode limitar-
se a três ou quatro anos – existe só uma possibilidade: encontrar os obstáculos que 
bloqueiam a comunicação e superá-los. O resto é incerteza. O mal-entendido começa com a 
pedagogia, esta situação íntima e particular, na qual uma geração oferece suas experiências 
– de arte e de vida – a outra geração.  
(PROFESSOR 2) – O senhor está falando isso em que sentido, Professor 1? 
Saiba que sei o que dizem por aí. Crê-se que, para representar o monólogo “Ser ou não Ser”, 
eu exija, ao reentrar em cena, dar saltos perigosos, esboçar algumas quedas, andar de quatro 
[...] Quando eu digo que um ator deve ser malabarista, quando numa obra moderna eu o faço 
dizer um monólogo enquanto se exercita jogando bolas para o ar, é uma pedagogia destinada 
a desenvolver os músculos da mão, obrigo o ator a exercitar-se. Mas as pessoas me 
compreendem ao revés.  
(PROFESSOR 1) – O que eu estou dizendo é que é completamente ilusório 
aprender uma série de elementos que, na realidade, não são mais que clichês e estereótipos: 
um pouco de dicção, um pouco de história do teatro, um pouco de psicologia e quando muito 
um pouco de dança moderma e acrobacia. 
(PROFESSOR 3) – Mas veja o meu caso. Eu, com os meus estudantes, eu os 
peguei o mais jovens possível [...], o menos deformados possível. Trabalhei para eles cinco 
anos. Dei-lhes tudo o que eu pude. Tentei cultivá-los. Mas, salvo dois ou três, fracassei e 
agora sei que não se pode cultivá-los, que não se pode educa-los.  
(ESTUDANTE 1) - Vou tentar organizar melhor meu pensamento...A gente 
não...O teatro feito fora da academia é completamente diferente do teatro feito dentro da 
academia. Quando a gente entra aqui, e não é nem a questão da pesquisa, mas quando a gente 
entra aqui, surgem não só questões. É... 
(ESTUDANTE 3)  – Desculpe te  interromper, mas eu também gostaria de falar. 
O semestre passado eu tive aula de Cenografia com [a professora tal] e na aula a gente ficava 
tomando café a tarde inteira com bolacha e conversando. E a gente conversava sobre os 
nossos projetos de direção, por que a gente estava dirigindo espetáculo, então a gente 
conversava sobre os nossos projetos, falava sobre nossas angústias, aí tipo, era meio terapia 
assim. Muitas aulas a gente falava: “ah, é terapia” e é total assim. E isso foi o semestre todo 
assim: café, bolacha e conversa. E isso é o mais... (dificuldade de expressar) Isso me marcou 
muito, coisa que eu vou lembrar, mais do que História I que eu tive na primeira fase, que eu 
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me lembro, sei lá, de duas aulas de todas que eu tive assim, que eu mal entendia, assim. Eu 
falo que no meu primeiro ano, sei lá, um ano e meio, eu estava ainda aterrissando, porque, 
tipo, eu não sabia ainda o que estava acontecendo direito.  
(PROFESSOR 1) – Professores, escutem melhor o que digo. Eu acredito que 
somente com uma renovação contínua de nossa atitude pessoal diante da vida se determinará 
um novo enfoque de nossa arte. É o processo que nos transforma, o modo de encarar 
cotidianamente o nosso trabalho.  
(PROFESSOR 2) – Ainda não entendo o que o senhor diz, Professor 1. Está 
tentando criticar as minhas propostas pedagógicas de formação de atores? 
(PROFESSOR 3) – Ora, Professor 2, todos nós sabemos que os recursos 
pedagógicos de que o senhor se dispõe como encenador-pedagogo são ainda as 
“conversações” e a submissão do caráter do ator à forma da encenação.  
(PROFESSOR 2) – Pois saiba que as minhas “conversações” representam um 
método ativo de educação, ensinando o ator a entender o que interpreta e educando-o a 
pensar por imagens. A ausência de um conjunto formado apenas por atores inteligentes me 
obriga a manter a integridade artística do espetáculo através da submissão do ator.  
(PROFESSOR 3) – Permitam-me uma lembrança de infância. É uma lembrança 
de escola. Eu tinha dez ou onze anos. Gostava do meu professor, que me parecia bondoso e 
justo. Um dia eu estava no quadro negro, com um pedacinho de giz na mão, paralisado pela 
timidez, pela inquietação, e transbordando de ignorância. Imóvel e mudo, olhava para o meu 
professor, implorando de todo o coração que aquela provação acabasse. De repente ele se 
inclinou para mim e, com uma voz muito suave, com uma bondade real, mas bastante alto 
para ser ouvido por toda a classe, me disse: “Meu pobre rapaz, como você é burro”.  
(PROFESSOR 2)  - (aumenta o volume de voz) Ora, o senhor sabe bem que não é 
disso que estou falando quando... 
(PROFESSOR 3) – (fala abruptamente) Por causa dessa palavra vivi durante 
anos com o sentimento da minha burrice e da minha incapacidade.  
(PROFESSOR 1) – Senhores, talvez, possamos mudar o rumo dessa conversa já 
que os estudantes estão aqui e... 
(PROFESSOR 2) – Como posso me calar se ele está interpretando erroneamente 
as minhas palavras? Quem o senhor pensa que é? 
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(PROFESSOR 3) – O que eu penso não lhe diz respeito. 
(PROFESSOR 1) – Senhores... por gentileza... acalmem-se... 
(Silêncio) 
(ESTUDANTE 4) – É... eu achei isso problemático. Eu achei que não foi uma 
atitude adequada para um professor, não acho que foi uma atitude adequada para uma sala de 
aula, não acho que deveria acontecer e, não foi a primeira vez que aconteceu algo assim, 
sabe? 
(Silêncio. Olhares) 
(ESTUDANTE 1) - É difícil falar, mas os professores deveriam conversar mais… 
Eu sei que vocês conversam, mas eu sinto que, quando um professor discute com o outro, há 
tanto cavalheirismo, que tem horas que a gente sabe que o cara não concorda com o outro 
artisticamente, e não bate de frente, sabe? Às vezes, bate, mas é pessoal. Às vezes, um fala 
mal do outro. Mas não é pensamento artístico batendo de frente assim e pensar como nós 
vamos organizar a escola, a formação dessa galera.   
 (ESTUDANTE 4) - Eu já vi muito professor em sala de aula criticando o trabalho 
de colega, não no sentido de uma crítica construtiva, mas até falando que é antiético. Eu acho 
isso problemático, por mais que eu veja isso em alguns trabalhos, mas assim, entra em um 
nível que eu acho que é a fofoca, que eu não acho interessante. Uma coisa é você falar isso em 
um bar que, ok, talvez esse seja o lugar, mas na sala de aula, eu não vejo que é o ideal. Então, 
criam-se nessa universidade mitos, assim, acontecimentos passados, acontecimentos que estão 
por debaixo dos panos. 
 (ESTUDANTE 5)  – Rixas entre professores que a gente fica sabendo, de um 
professor falando mal do outro, isso é completamente antiético assim, como profissional. 
Como profissional eu jamais faria isso. 
 (ESTUDANTE 2) – Para mim, na universidade uma coisa espantosa, é que todo 
mundo finge que está tudo bem sempre, que é patética. Mas isso não é antiético? 
(ESTUDANTE 5) - Então é muito complicado. Dentro de um departamento, meu 
Deus, envenena, sabe? Envenena. Envenena a convivência e assim, e o pior são os alunos que 
disseminam isso, né? Porque os professores acabam falando e você acaba tomando uma 
posição. E você nem sabe se aquilo é verdade, porque você nem tá dentro do processo. E isso 
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acontece, tipo, verdadeiramente, sabe? E dentro do [curso desta universidade], e de tudo, e 
dentro de todas as matérias, todas as pessoas sabem, e... complicado. 
(ESTUDANTE 2) – O que fica uma situação complicada, para mim, que é uma 
situação da universidade que é complicada, em geral... E no teatro eu acho que isso fica mais 
forte [...] que eu acho complicada é que os professores ali, eles vivem numa cordialidade que 
eu acho complicada, que eu entendo, seus colegas de trabalho você tem que, minimamente, 
né....Só que são modos de ver o mundo que são conflituosos, que um se opõe ao outro. E essa 
oposição ela não vem. Então você vive ali uma série de maneiras de ver o mundo, só que você 
não consegue ver a oposição que elas fazem entre si. Você não consegue entender que a 
maneira de ver o mundo que o trabalho de um dos professores propõe é oposta e nega a outra. 
E durante o desenvolvimento histórico veio para negar a outra. Só que esse debate entre as 
linguagens de cada professor – nem é linguagem é maneira de ver o mundo de cada professor 
- esse debate ele fica debaixo do tapete, porque é feio, é feio você opor uma coisa à outra, 
entendeu? Então opor uma... Primeiro que os professores não podem fazer isso, entendeu? 
Mas, uma, sei lá, imagina um professor que está dando uma aula sobre esse texto do Anatol 
ele não pode virar e falar assim, por exemplo, ele não pode colocar nas palavras que um 
exemplo que ele está se opondo é o teatro de fulana. Ele não pode fazer isso por questões 
éticas dentro da universidade. Ao mesmo tempo que isso facilitaria muito para o aluno, 
porque o aluno iria “ah, entendi”. Porque o aluno, por você ser uma pessoa só, você fica 
buscando fazer alianças. Aliar tudo aquilo em você. Mas, não, precisa ver a contradição que 
aquilo não se encaixa, porque se você somar aquilo dentro de você - que é o que eu fiz - isso 
vai virar uma luta interna sem fim, assim. 
(ESTUDANTE 1) - Porque claramente as linhas de pesquisa dos professores, são 
absurdamente diferentes. Então, por exemplo, na minha trajetória aqui, eu sempre tive a 
questão da encenação e da pedagogia. Então, por exemplo, apesar da Licenciatura, o forte, a 
cabeça ser [a professora tal], que é uma pessoa que vai mais para o ensino da escola pública, 
então, para mim, eu não fui muito na dela, apesar de ser da Licenciatura, mas na de [uma 
outra professora] que foi orientadora da minha iniciação científica, que eu estou no grupo de 
pesquisa dela agora, é uma pessoa que pesquisa isso.  
(ESTUDANTE 4) - Eu acho que isso tem sido uma questão ética assim, isso 
surgiu, na minha sala assim, a gente teve discussões, uma aula inteira assim sobre o 
posicionamento de uma pessoa ou de outra e, eu não sei, isso me irrita assim, eu não acho que 
seja o lugar para fazer isso, né.  Por exemplo, foi em um evento que teve, um acontecimento 
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em que um aluno do [do curso desta universidade] acabou atrapalhando uma apresentação, no 
sentido de ele fazer uma performance, enquanto acontecia uma apresentação de sala, uma 
prova final de uma disciplina. E o que foi debatido era se o que ele estava fazendo, não se era 
certo ou errado, mas a intenção dele. Primeiro: como é que você debate a intenção de alguém 
sem a pessoa estar lá? Isso já foi uma coisa. O segundo foi que nós fomos criticados – os 
alunos que criticaram essa posição – como modernos. E a atitude dele como pós-moderno, 
contemporâneo. Entende? Então isso nasceu e se desenvolveu para uma discussão do tipo de 
trabalho que se faz no [no curso dessa universidade]. Só que isso para o lado ético, no sentido 
de “ah, vocês estão reforçando tal coisa” e até usando a pessoa como Cristo assim. E, porque 
que eu acho isso problemático? Porque não foi a discussão de um trabalho específico, não foi 
uma coisa que foi assistida e as pessoas podem compartilhar a discussão, foi uma coisa quase 
flagrando, jogando um verde... Eu entendo a crítica que a professora fez quando disse que a 
gente era moderno. Porque ela estava criticando um tipo de posicionamento não crítico. Eu 
percebi o que ela quis fazer. Mas eu acho que deveria ter sido feito uma coisa mais tranquila... 
Não mais tranquila... Mas, tocar no assunto em si: vamos discutir o que vocês estão 
produzindo, sabe? Porque é muito difícil você discutir ética através de posicionamento. Qual 
o posicionamento que você tem? “Ah, eu tenho tal, e eu tenho tal, então vamos discutir”. Não 
é bem isso. Porque a pessoa falar é uma coisa, fazer é outra. 
*** 
Atalho Não é antiético? 
– Você acha que é importante discutir questões éticas?  
– Eu não sei, também porque muitas vezes a ética vira uma... Ela está muito 
ligada às normas do negócio, entendeu? Então, assim “ah, é antiético você entrar na aula e sair 
mais cedo”. “Mas professor eu tenho que entrar no meu trabalho e não dá para eu ficar mais, 
senão eu vou ter que trancar a matéria e eu acho que vinte minutos...”.  Ética eu acho um 
negócio muito complicado porque a chance de cair em um bando de norma que não discute 
nada... Como você vai discutir ética? Não sei. Mas, enfim. Eu fui antiética na universidade 
diversas vezes. Assim, dentro dos padrões da ética... 
– Em que sentido? 
– Em que sentido? Mas, faltar... Teve uma matéria que eu fui três vezes e eu tirei 
nove e meio. Eu falei assim “eu não suporto essa aula, mas eu gosto do assunto, eu vou 
estudar em casa”. Meu trabalho, eu tirei nove e meio, e eu fui em três aulas. Isso é antiético, 
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se for ver. “Ah, não, vai na aula...” Mas para mim, que fazia matéria de manhã e à tarde, 
chorava em uma aula de manhã, à tarde tinha que ficar naquela aula que nhuergg ( faz um 
barulho expressando coisa chata), prefiro estudar na minha casa, do meu jeito. Para que eu 
vou ficar lá? Para quê? Então é muito complicado. 
– Mas você vê essa sua atitude como uma coisa antiética por si só ou você vê 
como uma coisa antiética a partir da estrutura universitária? 
– Ah, eu acho, eu acho... Eu acho, porque assim, do meu jeito de fazer as coisas 
eu preferia virar para o professor e falar “professor, é o seguinte, eu não vou vir na sua aula, 
eu vou estudar em casa e no final do semestre eu vou fazer o trabalho e você vê o meu 
trabalho. Se ele for reprovável, você me reprova, se não, você me passa”. Eu como pessoa, 
como ética pessoal, eu preferia falar isso, mas eu sei que eu não posso, então eu não falo. E aí 
eu finjo uma coisa que eu não fiz, que é não ir na aula. Que para mim eu fico chateada, mas 
também... para mim isso é menor do que a minha vida. 
 – Então você nem vê como que estas questões poderiam ser refletidas... pensar 
sobre, refletir sobre ética... 
 – Eu acho difícil porque sempre... Na universidade uma coisa espantosa é que 
todo mundo finge que está tudo bem sempre, que é patética. Mas isso não é antiético? Não é 
antiético um professor faltar em uma quantidade de aulas absurda e, e... Aí teve uma reunião 
no departamento que eu falei “Ô, gente, mais não sei que, não sei que lá...” ,“Ah, não, isso é 
antiético. Você está falando, como se fosse... ela está passando por um problema...” , “Eu lá 
sei qual é o problema dela? Eu sei que eu quero ter aula”. Mas, fica antiético porque eu fui 
falar um negócio e eu fui falar na lata, porque eu... (pausa) Meu jeito de falar foi antiético, 
mas eu falei “mais antiético eu ou ela?”. Por exemplo, numa aula lá que ia... Os alunos 
faltavam... Faltava, faltava, faltava, virava uma aulinha boba de música, virava tocar violão 
com os amigos. Numa outra reunião falei a mesma coisa. Lá fui eu soltar minha língua “Ô 
gente, tá difícil porque fica parecendo violão entre os amigos porque os alunos não vão”, falei 
também dos alunos “os alunos não vão e aí o professor não consegue fazer”, “ah, meu Deus, 
violão entre os amigos”. (imita voz de pessoas escandalizadas) 
 – Mas a reunião tinha professor e aluno ou só aluno? 
– Professor e aluno. “Ah, meu Deus, você está falando que tal aula é reunião...”, 
“Mas gente, é um problema que a gente tem”. 
 – E essa fala vinha dos professores e alunos? 
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 – É geral, assim. Ah, não é que é melhor nem discutir. Eu acho que o problema é 
mais discutir a estrutura para poder ter ética – pensando a ética como uma coisa mais positiva 
e que, enfim, pode-se chegar a uma ética interessante – a estrutura é que vai mudar isso. É 
discutir a estrutura, não as ideias belas que... (risos) E aí que você fica com essas ideias belas 
e no vamos ver você fala “eu não vou nessa aula nem ferrando” (risos). E as ideias belas 
ficam no coraçãozinho só (faz um gesto irônico de coração com as mãos). 
*** 
LEITOR, você pode seguir: POR LÁ na página 186; AONDE na página 179; 
DESCAMINHO ACONTECIMENTO na página 100; ADIANTE na página 188; 
ALHURES, na página 183; NENHURES na página 175; PARA CÁ na página 170; 
ALGURES na página 155; POR ALI na página 143; POR AQUI na página 162; ACOLÁ 








Quem atinge o valor do que não presta é, no mínimo, 
Um sábio ou um poeta. 
(BARROS, 2010b, p.387) 
Desvio Discursos 
(ESTUDANTE 1) - A questão ética do trabalho artístico tem a ver com o 
discurso. É pouco discutido isso. Que tipo de discurso você está colocando em cena? 
  (ESTUDANTE 2) – Isso. Essa coisa não foi discutida tão avidamente, nas 
disciplinas de Encenação, principalmente, que é como você expõe seu produto artístico, a 
questão do discurso. Qual o discurso que você está fazendo? Muitas vezes a gente faz na 
melhor das intenções e a gente acha que está abalando, mas o que aparece é outra coisa, e às 
vezes, isso não é falado pelo professor, entra naquela coisa da avaliação, teria que ser 
problematizado. Acho que o professor é quem deve fazer isso ou instigar os alunos que o 
façam. 
(ESTUDANTE 3) - Vou tentar criar um paralelo se for muito bizarro, você me 
corta. O Stanislavski no começo do [livro] Trabalho do ator sobre si mesmo, ele tem um 
episódio lá do ator que, é o primeiro dia de aula, é o primeiro capítulo, né, é a primeira aula 
do ator e ele chega para essa aula e o cara fala “olha, para eu entender melhor vocês como 
artistas, eu quero que vocês escolham um texto, escolham uma cena e vocês vão apresentar 
para mim na primeira aula, e a partir dessa apresentação é que eu vou saber melhor quem são 
vocês, né?” E aí, ele, o personagem, ele vai para casa e ele escolhe o Otelo e aí na casa dele 
ele fica ensaiando por cinco horas. Ali ele pega uma bandeja para ser um escudo, pega um 
guarda-chuva para ser a cimitarra e fica lá ensaiando, ensaiando, ensaiando. E passa a noite 
ensaiando e dorme. No dia seguinte, ele sai atrasado de casa, chega atrasado na primeira aula, 
e fala “ai, meu Deus, eu estou atrasado, acho que cheguei um pouco atrasado, né?” Aí o 
diretor assistente do Tórtsov fala “olha, nós estávamos aqui te esperando. Esperando muito 
tempo e aí você chega e fala ‘eu acho que cheguei atrasado’?”, né, “se você acha, você, 
atrapalhar o seu próprio trabalho é uma coisa, mas atrapalhar o trabalho dos outros, aí já não é 
mais uma questão só sua” , né? Ele fala “hoje eu não vou te repreender, porque foi o primeiro 
dia e tal, mas o primeiro ensaio de um artista, ele tem que ser memorável, ele tem que ser 
digno de se lembrar e hoje você arruinou o trabalho de todo mundo. Então eu quero que todo 
mundo vá para casa e amanhã a gente vai fazer o primeiro ensaio de verdade. E você vai se 
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comprometer a vir todos os dias com quinze minutos de antecedência.” Aí ele fala isso e 
termina o capítulo falando “voltem para casa, amanhã a gente começa de verdade e esperamos 
que amanhã seja um dia digno de se recordar”. Para mim, a formação ética está aí. A 
formação do artista está numa coisa que vai além do conteúdo cênico. Vai além. A cena ela 
é... A gente aqui entra numa questão produto versus processo; será que o processo faz parte? 
Eu já desencanei dessa questão, acho que o produto ele está dentro, existe um processo, né, se 
eu formalizo ele no final, enfim. Mas, a impressão que eu tenho é que a questão ética vai por 
aí. Na nossa responsabilidade enquanto artista, né, o nosso discurso não só conceitual, mas o 
nosso discurso como a gente age poeticamente, né. 
(ESTUDANTE 1) - Porque se pensa muito pouco no impacto que nosso trabalho 
tem, a recepção dele e o discurso que se faz. O discurso que se faz tem a ver com a prática que 
se desenvolve. 
(PROFESSOR 1) - O que caracteriza o ator no início é a aquisição de um ethos. 
Ethos no sentido de comportamento cênico, isto é, técnica física e mental; e no sentido de 
ética de trabalho, de mentalidade modelada pelo ambiente humano no qual se desenvolve a 
aprendizagem.  
(ESTUDANTE 4) – Mas isso que vocês estão falando... Eu queria falar que... É 
que tem um pensamento... Outra coisa que me deu, mas que me serve às avessas, é um 
contato com um tipo de pensamento que eu acho é idealizante, mistificador, que é assim: 
pessoas que vão procurar teatro, geralmente são muito imaginativas e querem pensar, pensar o 
mundo de outra forma, querem imaginar isso, querem outro jeito de viver, e a tendência a cair 
em uma coisa idealizante ou mistificadora da arte como libertação eu acho grande assim. 
Principalmente no nosso momento histórico, pensando aí história recente década de 60 e o 
que veio ficando. E aí você tem contato com isso muito grande a ponto de você incorporar 
isso. 
(PROFESSOR 1) - Não se trata de ser missionário ou artista original, trata-se de 
ser realista. Nosso ofício é a possibilidade de mudar a nós mesmos e desse modo mudar a 
sociedade. Não é preciso perguntar-se: o que significa o teatro para o povo? Esta é uma 
pergunta demagógica e estéril. É preciso perguntar-se: o que significa o teatro para mim? A 




(ESTUDANTE 4) – Mas professor, no meu caso, eu estou falando de mim, 
primeiro você tem um contato com isso que você fala assim “pô, caramba, eu tô com a 
impressão que os debates estão assim muito dogmáticos, a gente não tem parâmetro, a gente 
não consegue debater, a gente usa termos vagos para presença... o que é presença?” 
(PROFESSORA 2) - A presença é, com efeito, alguma coisa que se constata, mas 
nunca trabalhei com essa noção. Eu não saberia como dizer a um ator para estar presente. 
No entanto, o que sei é que tento fazer com que o ator esteja no presente em sua ação, em sua 
emoção, em seu estado e na versatilidade da vida também. São as lições que nos dá 
Shakespeare. Sentimos junto com ele que se pode começar um verso numa cólera assassina e 
ter um instante de esquecimento dessa cólera, para sentir-se apenas alegre com alguma coisa 
que está no texto, para, em seguida, recair num atroz desejo de vingança e tudo isso em dois 
versos, quer dizer em alguns segundos. Então, o presente está hiperpresente. Está presente 
naquele segundo. Quanto ao próprio conceito de presença do ator, aí...há atores que são 
presentes e outros menos. Um bom ator está presente. Isso tem a ver com o dom. Não há mau 
ator que tenha presença ou, então, trata-se de uma má presença. A presença progride com a 
capacidade de desnudar-se de um ator.  
(PROFESSORA 3) – Para mim, a famigerada ‘presença do ator’, longe de ser 
uma forma de aparição impactante e condensada, corresponde à capacidade do atuante de 
criar sistemas relacionais fluidos, corresponde a sua habilidade de gerar e habitar os 
entrelugares da presença  
(ESTUDANTE 4) – Então, professoras, o que eu estou tentando dizer... 
 (PROFESSOR 4) - A arte de ator concentra-se em dois elementos essenciais, que 
são presença e ação. A presença diz respeito a algo íntimo, uma pulsação que transpassa e 
percorre toda a ação cênica. A ação, como o trilho do trem, é a estrutura pela qual a energia 
do ator se manifesta. Por meio da materialidade da ação, é possível que a energia íntima do 
ator, sua presença, chegue ao espectador  
(PROFESSORA 2) - Quando, no trabalho, digo não se está suficientemente no 
presente, isso nada tem a ver com o que você chama de “presença”. Na França se diz: “Tal 
ator tem presença” ou, então, “tal ator não tem”. Se ele não tiver presença, então não é um 
ator (risos). É muito chato um ator que não tem presença. É uma ausência, na verdade. 
(risos). Um ator que age, quer dizer, que atua e que está no presente, obviamente tem 
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presença. Aliás, não é ele que tem presença. É a personagem que, naquele momento, tem 
presença.  
(Risos entre os professores) 
(ESTUDANTE 4) – (com um riso um pouco desconcertante) É que, então, o que 
eu estou tentando dizer, entra nisso, nessa coisa de... (tentando encontrar as palavras) 
(PROFESSORA 2) – (interrompe o pensamento da estudante) É por isso que não 
gosto muito dessa expressão parisiense que diz “tal ator tem uma presença formidável”. Se 
ele tiver presença demais, também não é bom, porque, então, o que fazer com a presença de 
Agamêmnon? Portanto, falar da presença tornou-se um jargão profissional, corporativo, que 
não é necessariamente justo. O que dizemos é o seguinte: o teatro é aqui, agora, de verdade, 
imediatamente. São pequenas regras que nos colocamos.  
(PROFESSOR 5) - A presença é uma qualidade misteriosa e quase indefinível, 
sobre qual os jurados de admissão nas escolas de atores talvez cheguem a um acordo, apesar 
de ficarem embaraçados para definir os critérios que permitem reconhecê-la. Ela não existe 
sempre pelas características físicas do indivíduo, mas sim em uma energia vibrante, da qual 
podemos sentir os efeitos mesmo antes de ator agir ou tomar a palavra, no vigor de seu estar 
no lugar  
(ESTUDANTE 4) – (tentando ser ouvida) Eu acho que...O que eu quero dizer é 
que... 
(PROFESSORA 6) – (fala abruptamente) Atuar requer presença. Aqui e agora. 
Jogar produz este estado. Da mesma forma que os esportistas estão presentes no jogo, assim 
também devem estar todos os membros do teatro no momento de atuar.  
(ESTUDANTE 4) – (fala em um volume um pouco mais alto para ser ouvida) O 
que quero dizer, o que eu senti, é que as pessoas, depois de um certo tempo, elas me pareciam 
meio loucas assim, parecia que elas falavam e não falavam sobre o que estava acontecendo ou 
sobre cena, eram muito genéricas, eu achava que ficava um debate muito dogmático mesmo. 
As principais figuras do curso, os professores que mais são vistos como os mais interessantes 
no teatro contemporâneo, eles falavam e os alunos incorporavam aquilo assim, até num 
sentido de parecer assim o cara mais bacana da turma que se parece com o professor, enfim. 
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(ESTUDANTE 3) – Mas é que... Eu entendo o que você diz... Mas é que também 
tem uma relação de com que professores você acaba se identificando e que são esses caras 
que acabam guiando um pouco a sua formação, direta ou indiretamente. 
 (PROFESSOR 1) - É essencial transmitir as próprias experiências aos outros, 
mesmo sob o risco de criar descendentes que, por excessivo respeito, apenas repetirão o que 
aprenderam. É natural alguém começar repetindo algo que não possui, que nem pertence à 
sua própria história nem surge de sua própria pesquisa. Esta repetição é o ponto de partida 
para o ator fazer sua própria viagem.  
(ESTUDANTE 4) – Eu entendo o que o senhor diz, professor... Mas o que 
realmente eu acho um erro, assim, no grau de falar é um erro, é não se enxergar dentro de uma 
história e não dar ao aluno a oportunidade dele identificar isso. Do professor chegar e falar 
assim “ eu vou dar essa matéria para vocês e assim eu vou ensinar tal coisa porque foi assim 
que eu aprendi” eu acho isso inevitável, porque você não pode falar assim... é o que você vai 
dar mesmo, é o que você pensa, tá certo. Mas deixar para o aluno ver que aquilo, o aluno 
localizar isso como um discurso específico, não como o verdadeiro discurso. 
(ESTUDANTE 2) – Eu gostaria de dizer algo... Outra coisa que quase não foi 
feita, por exemplo, que tem a ver com isso: a disciplina de Crítica, quando eu fiz a gente 
criticou o trabalho da professora [de determinada professora], que eu participei. Então, beleza, 
era uma coisa que estava acontecendo, mas tinham tantas outras, e produções daqui que isso 
poderia ser sabe, assim... E ao mesmo tempo tinha uma produção com uma série de coisas 
interessantes que mexiam com o que estavam acontecendo, eles tinham certo pudor em tocar 
nisso, sabe? Acho que tem que tirar um pouco do pudor, talvez, porque fica uma coisa de 
pisar em ovos. Porque é uma questão delicada, né, pô, ética, moral, imagina. 
(ESTUDANTE 4) -  Ética eu acho um negócio muito complicado porque a chance 
de cair em um bando de norma que não discute nada... Como você vai discutir ética? Não sei. 
Acho que o problema ético que eu identifico mesmo é esse assim: de uma suposta ética – não 
uma suposta – uma ética entre os professores, né, (faz voz grossa imitando professor) “então 
não vamos nos opor e nãnaãnã desta maneira tão brusca”. Mas isso ia me ajudar, e aí? Me 
ajudaria como aluna eu saber que o cara faz é o oposto ao que o outro cara está fazendo e não 
se somam. Então uma coisa anti-ética me ajudaria. Ao mesmo tempo que uma falta de ética 
total é uma merda porque daí vira falta de respeito assim. E isso eu conheço histórias 
cabulosas de professor faltando com ética com o aluno por vaidade, assim. 
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(ESTUDANTE 5)  - É, essa questão dos discursos, do discurso que se faz em 
cena... É complicado...Eu já ouvi, tipo, coisas muito absurdas que foram ditas por professores 
em sala de aula. Então não é que todos os professores tem essa questão ética e são legais. E 
sei lá, tem coisa que vira até piada, assim. [Determinado professor], já que tudo bem citar 
nomes, sei lá, [esse determinado professor], uma vez teve uma cena de Direção II ou III, então 
pessoas que estavam no terceiro ano de faculdade, e aí, estavam tratando questões do 
feminino, mas as meninas tiraram a blusa e ficaram de calcinha. Ele falou “por que vocês 
ficaram de calcinha?” Aí o diretor respondeu “ah, eu tenho atrizes que tem dificuldades com a 
nudez”. Aí ele falou “mas uma atriz que não sabe tirar a roupa, é uma atriz gaga”. Ele falou 
isso em sala de aula. Só que a gente, nós, alunos, repetimos isso e tiramos sarro até hoje, quer 
dizer não é que foi aceito e tudo bem.  
(ESTUDANTE 6) – Eu também gostaria de dar um exemplo. Eu tô na Encenação, 
e nessa disciplina de Encenação II, a gente vai montar uma encenação de fato. Na outra, o 
professor quis que a gente só montasse uma cena. E eu escolhi a cena do assassinato de 
Desdemona por Otelo. E aí meu professor reclamou porque eu sou exagerado demais. Porque 
assim, tinha um tablado que era para gente usar e eu usei todo o tablado, todo o tablado era a 
cama, então eu trouxe muito pano. E eu tirei essa ideia do amor grande que o Otelo sentia por 
ela e que ela sentia por ele. Só que, por Iago ter minado aquilo ali, foi destruído. Mas, existiu 
um grande amor ali. E eu queria esse amor exemplificado na cama, que é onde é o ninho de 
um casal. Aí o professor “acho que você exagerou, não precisava de tudo isso”. Mas eu 
queria! Eu tinha essa necessidade de falar e de mostrar isso. “Você na sua linha de estética 
pode não ter gostado disso, mas era necessário para mim”. E aí eu “tá, eu vou até aprender 
com as suas reclamações e tal, mas antes de tudo, eu como artista, tenho direito, e parte da 
ética chegar na minha cara e dizer ‘não gostei’ ‘não gostou por que? Arranja um argumento 
para dizer que não gostou’ ‘ah, não gostei porque você talvez, não tenha correspondido com a 
linguagem que você escolheu’.” Aí eu fico calado. Porque por mais que eu tenha tido a 
vontade de ser simbolista eu errei na dosagem. Aí tudo bem, eu concordo. Agora, dizer “hum, 
não gostei porque você trouxe muito pano, pano demais”. Não. 
(ESTUDANTE 4) - Então tudo isso que é negativo para mim, isso me serviu de 
exemplo. Essa dificuldade em lidar com discursos que se opõem, mas ao mesmo tempo o que 
se fala é que não se opõem, se somam, e aí cria uma relação complicada entre os professores e 
entre professores e alunos... 
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(ESTUDANTE 2) - Eu acho isso pouco discutido. Eu acho que deveria ter sido 
mais. É importante. É, não é simples, mas eu acho que tem que bancar. Pô, a gente banca 
tanta coisa quando a gente faz uma peça, pô. E somos todos artistas... 
*** 
LEITOR, você pode seguir: ENTRECRUZAMENTOS 
ENCONTROS&MARAVILHAS na página 61; ALHURES, na página 183; NENHURES 
na página 175; PARA CÁ na página 170; AONDE na página 179; POR ALI na página 143; 








Há mistérios nascendo por cima das palavras 
(BARROS, 2010b, p.179) 
Atalho Questões éticas? 
- Vocês acham que questões éticas foram ou são discutidas em seus cursos na 
universidade? 
Uma expressão enigmática despontou no rosto e na fala de alguns estudantes: 
– Questões éticas? Tipo? 
– (silêncio) As questões éticas... Eu acho... Por exemplo, você poderia... (pedindo 
para explicar melhor) 
– Ética, em que sentido, assim? (silêncio) Ai, calma... Eu tô tentando o que eu 
posso achar que é ética, que sentido... Difícil... porque... eu não sei se é isso... 
- Questões éticas? (pausa para pensar) Como assim questões éticas? 
– O que vocês acham que seja. O que vocês acham que são questões éticas para 
vocês? A reflexão sobre a ética no trabalho do ator, vocês acham que elas foram discutidas?  
– Eu acho que elas podem ter sido comentadas, mas discutidas eu não participei 
de nenhuma assim. Porque eu acho que é justamente um princípio assim, para que quando as 
pessoas lidassem com isso, mas também não sei se elas entenderiam... essas questões éticas... 
eu estou pensando em umas não sei se são... 
– Não sei se sempre, talvez em alguns momentos, a gente resvalou, fez algum 
comentário, mas eu acho que não foi algo batido na tecla. Em algumas disciplinas eu acho que 
ela é muito mais viva, a ética como um profissional onde eu tenho que ser disciplinado, tenho 
que ser responsável, até onde eu tenho que ir como um profissional, até onde eu tenho que 
entender no espaço do outro, saber lidar com esse jogo de verdades e situações...Eu acho que 
ali teve o conhecimento da minha ética como artista. Mas dizer que em todo curso, em todas 
as disciplinas, eu aprendo a lidar com essa ética, não. Às vezes, talvez, em algumas 
disciplinas, eu ganhei uma ética de presente, mas não foi um presente bom, foi um presente de 
grego, tipo, “toma essa ética com um gole de água e aceita”. É isso que a gente tem. Quando 
eu acho, muitas vezes que a ética pode ser construída. É uma coisa que ela acontece em um 
processo de construção. 
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- (pausa) A impressão que eu tenho é que muitas vezes as questões éticas, elas 
surgem primeiro como uma discussão. Uma discussão... como um problema mesmo no [curso 
desta universidade]. Não como problemas, mas... Eu tenho algum problema para resolver e ao 
discutir esse problema a gente acaba indo para as questões éticas. Não faz parte da formação, 
a formação ética do artista, por exemplo. 
*** 
Viela Charlatão 
 - Hoje eu fui falar uma coisa para [determinado professor do curso]... Naquele 
percurso que eu te falei quando eu cheguei [aqui nesta cidade] que eu fui conhecendo o teatro, 
eu não contei a parte podre da história (risos)... que foi antes de entrar na faculdade...Eu fiz o 
curso lá de TV e conheci algumas pessoas, e a mãe de uma menina que fez o curso comigo, 
me ligou uma vez e me falou: “ Oi [o estudante cita o seu próprio nome], tudo bem, não sei 
quê, como é que você está?”, “Ah, eu tô bem”, “Ah, eu tô morrendo de saudade de você....” 
Tipo, uma coisa meio estranha, sabe? A pessoa nunca me liga e de repente me liga do nada. 
Eu acho meio estranho essas ligações... Então, ela virou para mim e falou: “então, eu tô te 
ligando porque [a mulher fala o nome da filha, amiga do estudante] vai começar a fazer um 
curso de teatro e eu achei que você poderia querer. Mas é assim, uma coisa muito humilde, 
viu? Você que já é um cara todo preparado...” Gente, eu não sei nada de teatro, não sou um 
cara preparado. “Ah, então eu achei que você iria querer.” Eu falei “claro que eu quero, toda 
experiência é válida. Tá, onde que é?”. Daí ela explicou, era um curso em uma escola pública, 
aqui próximo, próximo mesmo a essa shopping, o [cita o nome do shopping] que a galera 
chama de [cita a maneira de falar o nome do shopping]. E eu cheguei lá para ter uma aula com 
esse professor, uma escola virada do avesso, mas era uma escola pública, e eu relevei. E daí 
eu cheguei na sala, era uma sala em um estado assim, que eu ...Ali não era o meu senso [cita o 
seu próprio nome] “nojinho”, não... Era... Eu falei “gente, podia estar um pouco mais 
organizado para receber”. E aí, eu acho que é onde a ética entra. Porque esse cara começou a 
falar umas coisas que, por mais que eu não entendesse nada de teatro, porque ali eu poderia 
dizer “eu sou leigo mesmo de teatro”, hoje em dia, de maneira pretensiosa, eu digo que eu sei 
alguma coisa, mas assim, ali, eu era leigo. Mas aquele leigo assim, curioso, porque eu tentava 
ler sobre teatro, eu tentava ler sobre televisão. Aí, ele começa a falar que vai dar aula disso, 
vai dar aula daquilo, ele se coloca como cineasta, como diretor de teatro... E aí vamos ter aula 
prática... Tá, vamos ter aula prática: “alonguem aí”. Alonguem aí? Ele está dando aula para 
iniciantes, não é alonguem aí, se alguém faz um alongamento errado, não é legal... No 
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alongamento você tem a grande chance de sofrer um machucado que não é legal. Hoje eu 
tenho consciência disso. Às vezes, eu tenho que me alongar e desalongar depois. “Alonguem 
aí. Vamos fazer um trabalho.” Tá, primeiro trabalho. “O primeiro trabalho que eu vou dar 
para vocês agora...” Gente, eu acho isso esdrúxulo: “é a técnica de relaxamento facial”. Hoje 
em dia eu sei que existem técnicas de trabalho para máscaras e tal, ok, que o ator trabalha. 
Relaxamento facial para mim era outra coisa, uma coisa mais de estética (tirando sarro). Aí 
ele pede para mim, que não sou uma pessoa pequena, e que também, por mais que eu tenha 
consciência da minha força eu erro na dose. “Dê um tapa” (disse o professor) no meu 
coleguinha. Aí eu falei assim: “como assim”? Aí ele: “é necessário para as cenas de tapa, você 
tem que saber dar tapa”. Foi um choque ouvir aquilo, e aí foi que a coisa começou a me 
incomodar. E aí, tipo, no caso, a minha dupla era uma menina. Imagina eu dando um tapa de 
mão cheia e com vontade no seu rosto? Aí ele falou assim “para não machucar, você segura o 
maxilar, trava”. (silêncios do estudante e da pesquisadora. Sentimento de indignação). Aí eu 
falei assim “você me desculpa, mas eu não sei fazer esse exercício”. Ele falou “por quê?”. Aí, 
na hora eu usei o meu lado ator: “porque eu tenho problemas em dar tapa e apanhar, eu tenho 
problemas na família, e tal, então eu não acho legal fazer esse exercício agora, talvez quando, 
mais para frente, eu tiver trabalhado melhor...”. Aí ele: “ah, então tá bom”. Depois, quando eu 
fiz essa aula experimental, ele chegou e foi conversar com a turma “então, gente, esse é o 
nosso trabalho...” Ele fez outros exercícios também que eu juro, juro por Deus, [cita o nome 
da pesquisadora], se hoje eu encontrasse o mínimo daqueles exercícios, aqui dentro da 
universidade, para dizer assim “ah, tá ele tentou fazer esse exercício”, mas nada, nada que 
elencasse com o estudo de teatro de fato. Gente, que ética é essa que eu tenho com um monte 
de charlatões por aí, que ganham em cima dos outros? É que nem eu falei para você, eu não ia 
dar quinhentos reais para um cara que me diz ter trabalhado na Globo se ele não tivesse 
trabalhado na Globo. É lógico que eu fui atrás. E esse, ele dizia assim “não, porque eu já fiz 
um curta, ganhei um prêmio”. Cadê o prêmio? Cadê você? Cadê seu nome? Porque, gente, se 
você ganhou um prêmio, por mais que esse prêmio não seja tão conhecido, você encontra 
qualquer notícia por aí. Um cara, que não tinha respaldo nenhum para falar. Um cara que 
chegou para você... Você está ligada naquelas... ãh... não sei como chama... aquelas Rodas da 
Fortuna, da Pirâmide? Que, tipo assim, você é o primeiro na pirâmide, e aí você contrata mais 
duas pessoas e você começa a ganhar em cima daquelas pessoas? Aí essas duas pessoas, 
chamam mais duas pessoas... Tá ligada? Ele vislumbrou essa ideia da pirâmide que era assim: 
você começava a fazer o curso com ele, aí você pagava tanto. Se você trouxesse duas pessoas, 
você pagava menos e começava a receber 5% de... E aí, se você trouxesse mais, tipo, quando 
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aquelas duas pessoas trouxessem mais pessoas, você ganhava em cima daquelas outras tantas. 
Aquilo já começou a me incomodar e, para finalizar, com chave de ouro, ele falou assim 
“Então, gente, mas sabemos que é difícil o teatro, não tem investimento, não tem nada que 
incentive o teatro, as pessoas não gostam de teatro, e a gente tem que lutar para fazer teatro 
hoje em dia, e a gente sofre com isso. E, assim, quando a gente vai gravar um filme, não é 
fácil, e a gente sabe que esse filme que a gente grava, as locações não são aqui em [fala o 
nome da cidade] são em cidades do interior, e aí como é que a gente vai se manter lá? Então, 
para  gente se manter lá, além do investimento em dinheiro, a gente vai ter que fazer uma 
arrecadação.  A gente vai sair agora, como se fosse uma gincana, e a gente vai pedir de casa 
em casa, um arroz, um macarrão, um feijão, ou uma ajuda em dinheiro”. Então, eu falei para 
[o professor da faculdade que o estudante contou essa história], não com esses detalhes que eu 
contei para você hoje, eu falei “o que é que eu faço com uma pessoa dessas?” Porque hoje ele 
voltou a anunciar oficina em um desses grupos do Facebook. Minha amiga, lembrou da 
história, ligou para mim e me mandou o link para ver se eu reconhecia, e de fato, era. E na 
época, ele se apresentava para mim e para as pessoas lá como [cita o nome]. Hoje no 
Facebook ele está como [cita outro nome]. Você é [cita o primeiro nome] ou você é [cita o 
segundo nome]? Tá bom, você até pode olhar para mim e dizer “é meu nome artístico”. E 
assim, e o anunciado da oferta é assim: “estamos com vaga, 10 vagas para jovens de 12 a 21 
anos que queiram participar com novas técnicas São Paulo-Rio de Janeiro com o cineasta e 
diretor teatral, não sei quê, não sei que lá, aulas na Zona Norte”. A Zona Norte é uma zona 
aqui de [cita o nome da cidade] que é enorme, não tem um lugar, não tem um endereço. 
“Deixe o seu telefone de contato que nós ligaremos”. Que negócio é esse que você não pode 
ligar? E aí, para completar ainda: “mensalidade apenas revelada por telefone”. O quê? 
(indignado). Aí, [cita o nome da pesquisadora], eu acho que é isso, eu acho que a gente tem 
que discutir sobre isso, a ética bate nesse ponto. O quanto de pessoas se aproveita dos sonhos 
dos outros... Ou simplesmente tem pessoas que querem fazer teatro, porque querem... Serem... 
Usar isso como hobby, porque gostam desse jogo, dessa efervescência, tem gente que busca o 
teatro porque é tímido e acha que o teatro vai ajudar, tem gente que busca pelo sonho... Tipo, 
se eu fosse fazer um curso, eu, montar um curso, eu faria uma turma para teatro 
profissionalizante e faria uma turma para teatro de recreação. Eu acho interessante, eu não 
posso podar a vontade do outro de usar o teatro como isso. Acho que não é um problema. O 
problema é quando você deixa a coisa ser gerada só por isso “ah, eu sou tímido eu queria me 
soltar.” Por que você não faz uma turma de técnicas de elaboração de jogos onde eles possam 
se soltar, onde eles possam desenvolver e vai ser um hobby, vai ser gostoso, vai ser uma 
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maneira de desenvolver, de se soltar, e aí você também tem a turma para o profissionalizante? 
Agora, eu não posso deixar um cara desses fazer isso. Aí hoje a minha pergunta para o 
[professor que o estudante contou essa história] foi “[Cita o nome do professor], o que é que 
eu faço?” Eu sei da situação, que é ridículo, mas eu vou denunciar para quem? A gente não 
tem uma associação... [...] Tá, aí eu pensei “vou denunciar para o Conselho Tutelar” porque lá 
ele fala de chamar jovens menores de 18 anos, mas eu não sei se o Conselho Tutelar vai me 
ajudar. Vou denunciar para a polícia porque esse cara está fazendo propaganda enganosa, ele 
é um estelionatário, ele te oferece uma coisa, você dá um pago para ele, uma quantia em 
dinheiro e ele não te oferece nada em troca. [...] Tem uma questão ética, porque tipo assim, 
quando eu me deparo com uma situação dessas, o que é que eu faço? Eu fiquei pensando 
nisso, deixei o meu subconsciente pensando nisso, que eu tenho vontade de ligar e ir fazer 
uma aula. Não sei se ele vai se lembrar de mim e tal, mas tentar ir, tentar passar batido. Se ele 
lembrar, tudo bem, mas se ele não lembrar, ir levando, ir tentando pegar informações, fazer 
aquela coisa bem [programa de TV] Malhação. Fazer, assim, “hummm, vamos investigar, 
vamos ser espião agora”. E tentar buscar informações. E aí, hoje em dia, eu posso dizer, de 
maneira mínima “isso é uma técnica, isso não é uma técnica. Isso é um estudo sobre o teatro, 
isso não é”. Tipo, o cara nunca comentou sobre nenhum estudioso do teatro, gente. 
 – É, são pessoas e pessoas que estão na nossa profissão, né? Por isso que, talvez, 
todas essas discussões poderiam ajudar...  
 – E é aí que eu acho que a ética entra. É quando eu começo a fazer avaliação 
sobre o que está sendo colocado. Porque, daí, tipo, uma galera conhece um profissional desse, 
que ele é o maior charlatão, que ele passa a perna em um monte de gente, e aí eu chego, eu 
falo quem eu sou, eles vão dizer “ah, você é mais um”. Tipo, eu estudei, eu me formei, eu 
passei quatro anos na academia, aprendendo minimamente um estudo sobre o teatro. Me 
especializei, fiz isso e tal, para as pessoas desconfiarem do meu trabalho? Para dizer que eu 
sou mais um charlatão? [...] Acho que a gente tinha que ter uma associação, sim, acho que a 
gente tinha que ter um grupo de pessoas que lutam pelos nossos direitos, aquela coisa toda. 
Nós somos profissionais, gente... A gente... Eu não sei explicar e comentar isso de maneira 





LEITOR, você pode seguir: ACOLÁ na página 168; POR ALI na página 143; 
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Contenho vocação para não saber línguas cultas. 
Sou capaz de entender as abelhas do que alemão. 
Eu domino os instintos primitivos. 
(BARROS, 2010b, p.381) 
Atalho Nebulosidade 
– O que mais, como questão ética, vocês acham que não foi abordado? Que não... 
(tentando encontrar as palavras) Vocês falaram que não, né? Por que vocês acham que não foi 
abordada a questão ética? 
- Essa pergunta em relação às questões éticas, para mim, exatamente porque é 
nebuloso assim... A gente não para para pensar nisso. Todo mundo sabe “ah, é muito 
importante para a formação de qualquer profissional, de qualquer indivíduo”, mas acho que 
não se tem muito essa consciência assim. Mas eu também, assim, não sei, de onde tirar. 
- A gente estuda ética na Metodologia, que é aquela coisa assim, para não plagiar. 
Esse é o ponto mais abordado dentro da universidade, que é a ética na hora de escrever. Só 
que isso não é só, né? Puxa, meu Deus, a ética tem que estar permeada durante todo o curso 
assim. E nunca é abordado assim, tipo, vamos pautar o nosso trabalho em cima de sermos 
éticos. E, eu vejo muita coisa assim, dentro do próprio departamento que não é ético, sabe? 
 - E a gente tem uma disciplina que eu não sei se ela voltou de artes cênicas que 
era de Direito Autoral. Era o mais próximo assim. Mas eu não cheguei, não chegou a estar na 
minha grade, por exemplo. Mas acho que tem muito disso, o curso ainda é muito jovem, acho 
que ainda está se estruturando... Eu não sei se a grade mais nova que foi atualizada, eu não sei 
se tem um, se traz mais alguma coisa. 
– (silêncio) É... (suspiro) é que... É que também eu acho o seguinte: a ética ela é 
intrínseca da pessoa assim, tipo, eu creio muito nisso assim, ou a pessoa é ou a pessoa não é. 
E... é complicado abordar esse assunto em uma matéria de Interpretação, por exemplo. Se não 
aconteceu nada de antiético, vamos falar sobre ética. Normalmente, a gente só aborda esse 
assunto quando acontece algo, tipo, a conversa não vem antes para prevenir, ela vem para 
abordar e remediar, assim. Só que para mim, a ética é isso assim, da pessoa. E... ai...não 
seiiiii...(silêncio) Eu tô tentando pensar junto contigo, sabe? 
*** 
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Viela O Choro 
Varia muito, né, como a questão ética é colocada, qual a possibilidade disso... Por 
exemplo (faz um silêncio), em duas vezes, em aula, eu entrei em pranto assim, de não 
conseguir parar. Aquilo era tão difícil para mim ter que fazer aquilo, e eu não podia não fazer 
porque senão eu ia reprovar... Aula prática para mim eu me sentia uma macaca de circo, 
muitas vezes. E eu achava aquilo deprimente. Para mim era muito difícil. E teve uma matéria 
que eu comecei a chorar, eu comecei a chorar, eu desci do palco e fiquei na cadeira chorando. 
E o professor tentando (faz uma vozinha exprimindo que a tentativa não era tão efetiva) “ah, 
não fica assim, vai lá fazer”. Mas é obvio que não era assim. Se eu estava chorando quer dizer 
que... meu, eu não ia começar a chorar do nada em uma aula, né? E foi isso. E passou batido e 
depois uargh (faz um som para dizer que não aconteceu nada). E depois, em uma outra aula, 
aconteceu a mesma coisa, eu comecei a chorar e não conseguia parar, no final da aula – que 
era aula da [cita o nome da professora] – ela leu um poema que eu senti que foi para mim. 
Então, houve uma preocupação... também porque ela era a minha tutora – é ,tutoria – mas, é 
assim, também, esse campo, eu não sei se ele leva... (gaguejando, procurando as palavras) 
Você pelo menos fala assim “pô, pelo menos o professor me levou em consideração”. 
*** 
LEITOR, você pode seguir: POR AQUI na página 162; POR ALI na página 
143; DESCAMINHO POESIA, IMAGEM, HETEROTOPIA na página 31; NENHURES 








As coisas muito claras me noturnam. 
(BARROS, 2010b, p.478) 
Atalho Coisa feia 
– A ética para mim seria o comprometimento; o comprometimento é uma questão 
ética. E a questão de como você lida com as pessoas tem uma relação ética, que não é de 
forma nenhuma falado, assim. 
 - E você acha que é importante falar sobre isso?  
– Eu acho. 
 – Por que você acha que é importante? 
 – Porque as pessoas estão lidando com pessoas, quando você trabalha com teatro 
você lida com pessoas. Como você vai lidar com essas pessoas? É fundamental assim. Talvez 
isso até tenha em Metodologia, e até teve alguma coisa, sabe, mas isso está dentro da 
Metodologia, para quem vai dar aula. Claro que nunca é para quem vai dar aula (fala com 
ênfase). Você pode usar a qualquer momento, mas não foi direcionada assim para o ator, foi 
sempre direcionado para o professor: a ética como professor e não como uma pessoa de 
teatro, na vida com o teatro. 
– Eu também acho que é completamente importante. 
– Por que? 
– (suspiro) Porque...ser antiético é muito feio (risos). E é muito complicado você 
trabalhar com pessoas que não têm ética. E... Só que é isso que eu penso assim: a ética eu não 
sei se ela pode ser construída, sabe? Porque a ética é isso, assim, é isso que eu acho, a ética 
vem, ela é da pessoa, é como o caráter. O caráter ele é formado e normalmente ele não é 
modificável para o bem assim, tipo, as pessoas são o que elas são. Talvez eu esteja sendo 
muito pragmática, mas... (silêncio) 
Depois da pausa, prosseguiu: 
 – Sim... É eu estava pensando: a ética ela pode vir de duas formas, né? Ou ela já é 
natural, e ela vem naturalmente, a pessoa é ética então ela não faz determinadas coisas, ou ela 
vê a partir de acordos, tipo, “não vamos fazer isso, porque isso não é ético, assim”. 
*** 
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Desvio Grupo disposto 
(Estudante 1) - Quando eu falo da questão da arquibancada, né, é porque tinha que 
estar mais claro, ao meu ver, que a gente tem que ajudar um ao outro a carregar a 
arquibancada porque a arquibancada que vai ficar o espectador daquilo que todo mundo vai 
assistir e menos na minha preocupação com a minha cena e lá, lá, lá. Porque o curso, ele é, ele 
tende ao individualismo. 
(Professor 1) – Por isso que, há muito tempo, eu [...] aprendi logo a estabelecer a 
ordem do dia de trabalho que dava aos ensaios um tom prático. Instituí um registro de atas 
onde se escrevia tudo o que concernia ao dia de trabalho, ou seja, que peça estava sendo 
ensaiada, quem ensaiava, quem dos atores perdera o ensaio, o motivo, quem chegava 
atrasado e quantas vezes; quais eram as irregularidades e o que devíamos encomendar ou 
fazer para a correta continuidade do trabalho.  
(Professor 2) – A organização da jornada de trabalho é decisiva para os 
resultados. Se as pessoas estão motivadas, em poucos dias vão assimilar até as regras mais 
rigorosas, e a disciplina exterior se transformará em autodisciplina. Se não estão motivadas, 
sempre haverá problemas de disciplina.  
(Professor 1) – Para mim, [...] toda perturbação da vida criadora do teatro é um 
crime; o atraso, a preguiça, o capricho, a histeria, o mau caráter, o descontentamento do 
papel, a necessidade de repetir por duas vezes a mesma coisa são igualmente prejudiciais à 
causa e devem ser erradicados.  
(Estudante 2) – Gostaria de interromper um pouco... Eu acho que não precisa de 
uma disciplina Moral e Cívica.[...] Acho que é isso assim, como é faculdade e todo mundo 
escolheu isso assim, e todo mundo é adulto, não é uma questão de cagar a regra, né? Não é 
uma questão de lição de moral do professor, de ensinar “vocês têm que ser éticos”, mas eu 
acho que é impossível não lidar com isso. Mesmo que você não coloque palavras, você lida 
com isso o tempo todo fazendo teatro, né? 
(Estudante 1) - Acho que são posicionamentos. Acordos. Acordo de trabalho. Não 
que a gente tenha que sair daqui como grupos de teatro, né, mas existe um acordo, eu tenho 
que saber como lidar com você. Eu estou há dois anos estudando juntos, e aí? Como é que a 
gente dialoga, nesse sentido? 
(PROFESSOR 1) – Vou lhes contar um episódio que aconteceu em minha 
companhia teatral. A princípio, quando ainda não havia espírito de equipe entre pessoas 
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recém-reunidas, eram inevitáveis mal-entendidos. Houve até casos muito difíceis em que 
tivemos que nos separar do artista. Por exemplo, num dos ensaios os atores se 
desentenderam no palco e disseram um para o outro, palavras inadmissíveis no teatro e 
menos ainda durante o cumprimento de seus deveres. Eu e meu assistente resolvemos dar aos 
culpados uma lição que servisse de exemplo aos outros e leva-los a julgamento da própria 
troupe. No mesmo instante suspendemos todos os ensaios. Umas duas horas depois do 
escândalo convocamos uma reunião geral de toda a companhia [...]. Levantamos esse 
alvoroço deliberadamente, visando a dar mais importância ao fato, que deveria servir de 
exemplo para o futuro. Quando se abriu a reunião, eu e meu assistente explicamos aos 
presentes o significado perigoso da ocorrência, que poderia tornar-se um precedente nocivo 
para o futuro. Noutros termos, fazíamos à companhia uma pergunta clara: desejaria ela 
seguir o exemplo de muitos outros teatros, nos quais o fato ocorrido era coisa corriqueira, ou 
se os integrantes daquela nova companhia desejavam barrar logo de saída a possibilidade de 
repetição de atos que desmoralizavam a causa e castigar exemplarmente os culpados? Os 
artistas se revelaram mais severos do que imaginávamos. Contra a nossa expectativa, 
deliberaram se separar do colega faltoso, que era pessoa de destaque na companhia. Com a 
saída dele, tivemos que ensaiar quase todas as peças com esboço pronto para incorporar 
novos intérpretes. Incidente semelhante repetiu-se mais uma vez, mas em forma menos 
ríspida. O culpado foi condenado a pagar uma grande multa e recebeu censura pública, e 
essa censura foi repetida por muitos artistas um após o outro. Foi uma reunião memorável 
para todos os atores, que os obrigou a renunciar de uma vez por todos à violação da 
disciplina cênica. Depois de um conhecimento mais íntimo e um trabalho comum conjunto, 
tudo foi se atenuando paulatinamente e as relações entre os artistas entraram nos eixos.  
(Professor 3) – Parece-me que deveríamos dizer aos nossos estudantes para que 
tenham um [...] pensamento de não ser somente atores mas trabalhadores modestos, prontos 
a aceitar todas as lidas do teatro. Tudo no teatro nasce da engenhosidade do espírito deles, 
do concurso da vontade deles, do trabalho das mãos deles.  
(Estudante 3) – É que é difícil, na verdade porque uma coisa que eu percebi assim, 
na exigência do professor com o horário, com a disciplina, algumas questões assim, é difícil 
assim, porque ou vira uma coisa muito rígida e não tem maleabilidade ou também... o que era 
a outra...ou também não tem o respeito. É isso que é difícil, né, tipo assim, você pode 
trabalhar isso de uma maneira rígida, mas aí você consegue o respeito, só que o rígido não é 
legal, e aí se você tem uma maleabilidade você não tem o respeito. Então, na disciplina em si 
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eu acho que pode ser difícil, porque às vezes você está lidando com pessoas muito jovens 
assim, e às vezes, com pessoas tão... assim que também não estão para isso, né, para aquele 
momento de uma disciplina que tem que resolver o problema ali. 
(Professor 2)  - Então, que estes jovens que escolheram o teatro provem a cada 
dia a necessidade de sua escolha [...] Que se deparem com um ofício que impõe exigências 
tão inumanas que somente alguns resistem: aqueles animados por uma necessidade 
irredutível; aqueles que não se contentam com soluções superficiais.  
(Estudante 2) – Mas, professor, se você não tem um grupo disposto a debater 
essas questões, talvez, carregar a arquibancada nem se configurasse como um problema, né? 
E é difícil controlar. 
(Estudante 4) – Eu gostaria de continuar um pouco a discussão da disciplina. Tem 
uma coisa que me incomoda muito é disciplina. Porque as pessoas – eu vou falar de uma 
forma geral porque me incomoda – assim, quando eu venho para o meu ensaio, [do grupo 
teatral do qual faço parte] que é um grupo da universidade, mas para mim, é importantíssimo 
que eu chegue com, pelo menos, dez minutos de antecedência, ou que eu chegue às duas horas 
em ponto... E que eu vou sair quando o ensaio terminar, e que quando eu tiver em sala de 
trabalho, eu estou trabalhando, até mesmo porque eu vou receber uma bolsa todo mês para 
isso e então, eu vou ter que ser responsável com relação a isso. E quando eu sair daqui, ou de 
um grupo que eu participe, eu tenho que saber que aquele é o meu trabalho, que eu tenho que 
ter responsabilidade com os meus horários. 
(Estudante 3)  – Então, eu estava pensando... porque tem uma questão que é um 
agravante da universidade com relação aos horários assim e as possibilidades que dão para as 
pessoas assim, as possibilidades são completamente restritas assim, são raras as pessoas que 
conseguem trabalhar e se manter na universidade e muita gente consegue porque tem ajuda 
financeira dos pais... 
(Estudante 5) – É, vejam esse nosso caso...O curso é integral, ele é mais 
vespertino assim, mas que te diz que é integral. Hoje em dia eu estou tendo uma matéria de 
manhã, eu nunca tinha tido uma matéria de manhã até então. Mas a professora falou: “Mas o 
curso é integral, então vocês não podem falar nada”. Aí tinha um monte de gente que 
trabalhava, que estava trabalhando assim na manhã... E aí o que se faz  
(Estudante 3)  – Eu acho que isso tudo é uma ética de relação, né, uma ética de 
relação mais direta entre as pessoas assim. (risos) Não, nem sei o que é uma questão ética, não 
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sei... De repente eu gerei uma questão ética em algo que é uma questão de comportamento. 
Mas, não sei, é... porque...não, é...(confusa) 
*** 
LEITOR, você pode seguir: POR AQUI na página 162; POR ALI na página 
143; DESCAMINHO POESIA, IMAGEM, HETEROTOPIA na página 31; ACOLÁ na 








Eu sempre guardei nas palavras os meus desconcertos. 
(BARROS, 2010b, p.459) 
Atalho certo e errado 
– Eu acho assim que as questões éticas elas estavam embutidas em algumas 
disciplinas. Por exemplo, a gente pagou Didática, a gente viu a questão do aluno – professor, 
a questão de você saber respeitar e ser respeitado, de você.... não só aluno-professor, mas 
aluno-aluno, aluno e professor da universidade em si, entre grupos, entre iguais. A gente 
trabalhou estes termos éticos em algumas disciplinas, que acaba que algumas pessoas 
conseguem resolver, outras não. Por exemplo, em algumas disciplinas, eu pensei que o teatro 
era individual, que era você e que você ia lá e fazia. Em outras disciplinas eu já vi que o teatro 
é em grupo, que se não tem o outro, como é que você vai fazer teatro? Já em outras disciplinas 
eu vi que independente do grupo você tem que ser o melhor para você se destacar no 
mercado. E aí você vai vendo coisas que vai sendo gradativo, cada momento você absorve o 
que você achar que para você é interessante. Se, por exemplo, eu pegar só o teatro 
individualista, como é que eu poderia trabalhar em grupo hoje, se eu pensasse que o teatro a 
gente faz sozinho? Seria complicado. Mas, o que eu trago do teatro individualista? A vontade 
de fazer. Você quer fazer? Então vai lá e faz. Beleza. Do teatro em grupo? “ah, todo mundo 
em grupo , se o grupo não for, não faz.” Não é isso. Você pega a sua vontade de fazer e 
semeia e todo mundo faz. Se você chegar lá na frente e dizer “ não, porque só as pessoas que 
sabem mais que vão fazer”. Não. Você pega semeia o seu conhecimento, a sua vontade de 
fazer para todo mundo que todo mundo vai saber. Então essas questões éticas... tem também a 
questão da índole de cada um, do que aprende dentro de casa, do que aprende na sua vida 
pessoal, você acaba trazendo para a universidade. Mas a universidade ela dá... mas, eu acho 
assim, que às vezes, ela dá, ela oferta, só que parte muito de cada um. 
– Como assim? 
- Tipo assim: “Vamos estudar hoje sobre teatro em grupo. Olhe, teatro em grupo 
não pode isso, não pode isso, não pode isso. Mas pode isso, e isso e isso. Mas por que que 
pode? Por causa daquilo, daquilo e daquilo outro.” Não ,a gente não discutiu sobre isso. A 
gente vai absorvendo de acordo com o tema, de acordo com a forma de lidar com as pessoas, 
enfim. 
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– E você acha que é importante discutir questões éticas dentro de um curso de 
formação de ator? Por que você acha que é importante? 
– Acho importante porque para se viver bem em grupo ou individual, qualquer 
forma que seja, você tem que respeitar o outro. E se não há essa discussão sobre a ética, se 
não há essa discussão sobre o que as pessoas falam, o que as pessoas dizem, como as pessoas 
falam e como elas dizem, elas não vão saber qual é o certo e qual é o errado. E hoje, no 
mundo maluco que a gente tem hoje em dia, muitas pessoas não sabem distinguir o que é o 
certo e o que é o errado, o que pode e o que não pode, porque tudo está virando do avesso. Se 
a gente não tem essa discussão, por exemplo, se a gente não tem essa discussão dentro de 
casa, essa discussão tem que vir para a universidade. Não que seja uma obrigação da 
universidade, mas que isso possa estar sim, agregando ao conhecimento em si da formação 
como ator, como cidadão. Se a gente trabalha com teatro épico, se você trabalha com a 
questão de querer mudar o mundo, de mostrar a sua versão, você tem que ter ética para poder 
falar sobre aquilo. Por que você está falando sobre aquilo? O que aquilo está agregando para 
você? Qual a mudança que isso vai trazer para você? Qual a mudança para a comunidade? 
– Em que as discussões éticas ajudariam para quem quer ser artista? Em que isso 
ajudaria? 
- Acho que direcionava. Direcionava a forma de fazer e sobre o que falar. Se hoje 
em dia a gente vê muito teatro sem conteúdo, talvez tenha uma pontinha sobre essa não 
discussão sobre ética, sobre o quê falar, sobre o quê aquilo vai agregar, sobre o quê aquilo vai 
trazer de bom para a sociedade ou não. Vem aquela mesma história de você estar fazendo 
teatro, não porque você escolheu, mas porque você só conhece aquele. Então eu acho que essa 
discussão sobre a ética dentro da sociedade, dentro da universidade, dentro da sociedade como 
um todo, dentro da formação dos atores é necessária para que você conheça os dois lados: “tá 
aqui ó: você pode ir por aqui, ou por aqui, mas a decisão de ir é sua”. Mas você dá a 
liberdade, dá o conhecimento para aquelas pessoas saberem o que elas estão fazendo e como é 
que elas estão fazendo. 
*** 
Viela 14 faltas 
– É, teve um desestímulo. No meu segundo ano, no primeiro semestre do meu 
segundo ano, em 2011 ponto 1, quando eu estava finalizando a minha outra graduação, na 
época que eu paguei essa disciplina de Dramaturgia, teve um desestímulo muito grande, 
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porque é assim, você paga uma disciplina onde todo mundo acreditava que você....você era 
obrigado a ir porque você tem a sua carga de faltas, era uma disciplina que era obrigatória no 
seu currículo, é uma disciplina onde o professor não dá aula, e é uma disciplina que você não 
pode trancar porque senão você suja o seu currículo por causa de um professor que não está 
nem aí para essa disciplina. E aí você perde chance de bolsa e de... até mesmo do mestrado. 
Se você...  a gente aqui tem trabalhado muito essa questão do mestrado, porque muitas 
pessoas que seguem a iniciação científica acabam vislumbrando o mestrado. Eu, por exemplo, 
sou uma delas. E se você pega o currículo de uma pessoa, você vai olhar o histórico 
acadêmico dela? Lógico que vai olhar! No mestrado as vagas são poucas e são para muitas 
pessoas. E aí eles vão afunilando, afunilando, afunilando, você pega o currículo de uma 
pessoa e está lá “trancado”, por mais que seja só uma, o que pode parecer é que você é sem 
compromisso que você não está nem aí, que você trancou por...porque a pessoa não sabe, não 
está escrito “ Trancado por causa do professor que é horrível”, não, está lá “trancado” bem 
grandão, no meio do seu currículo. Não está lá, com estrelinha, trancado com estrelinha           
“porque o professor não dava aula”, não, está lá “trancado”. Você que fica com imagem de 
ruim, de sem compromisso. E, inclusive, quando eu enviei um email para o meu orientador 
acadêmico, que eu mudei agora, porque antes eu estava com um orientador e agora eu estou 
com outro, eu mandei um email para ele falando sobre essa minha insatisfação sobre essa 
disciplina. E aí ele disse que queria conversar comigo, aí eu disse  “ ai meu Deus, agora, uma 
luz no fim do túnel”, e aí eu fui conversar com ele. Ele olhou para mim e disse “ [cita o 
próprio nome], abra a  mente. Abra a mente porque talvez você não esteja entendendo, porque 
você não está se deixando emergir pela didática do professor”. Eu fiz (faz uma cara de 
espanto). “A pessoa mente, veja pelo outro lado, talvez ele esteja tentando levar vocês para 
um caminho diferente”. (Silêncio com cara de absurdo). “ Não tranque não, não tranque essa 
disciplina não, ela é uma disciplina obrigatória , para você vai ser uma carga muito grande, se 
você trancar agora, na próxima vez que você for pagar você não pode mais trancar, então, não 
tranque.” “ Tá certo, professor ( com cara de “não dá para fazer nada”)”. Continuei indo às 
aulas. Quando chegou no final do semestre, o professor de dramaturgia disse que eu estava em 
quarta prova, que é como se fosse uma recuperação, que eu estava em quarta prova, tipo que o 
nosso limite de faltas era 12 e que eu estava com 14 faltas, e que eu já estava reprovada por 
falta. Esse homem, o que ele fez? Ele é de Marte? Ele tem algum problema na vida dele? O 
que aconteceu com ele para ele querer bagunçar a vida dos outros? Aí eu fui, lindamente, e 
mandei outro email para o meu orientador: “Querido professor, venho por meio deste, enviar 
um email pois não consegui lhe encontrar no departamento. Estou lhe enviando em anexo o 
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absurdo que apareceu no meu [cita o nome do sistema que mostra a vida acadêmica do aluno], 
que eu tenho 14 faltas e que eu estou reprovada em uma disciplina que eu não falto, inclusive 
eu durmo na sala, porque o professor não dá aula e eu fui conversar com o senhor sobre isso, e 
o senhor me disse para eu abrir a mente. Eu abri a mente e ele está me colocando 14 faltas e 
me botando na quarta prova.” Contando toda a história. E no final eu coloquei assim: “ E eu 
lhe pergunto agora, professor, eu me deixo reprovar porque eu não sei nada, ou eu faço essa 
quarta prova e mando ele tirar as minhas faltas?” Porque essas faltas não existem. Aí ele 
respondeu: “ [Cita o próprio nome], minha cara, não fique assim, talvez eu tenha me 
precipitado e blá, blá, blá....” No final das contas, eu fiz a quarta prova, juro, do fundo do meu 
coração, fiz a quarta prova todinha com um folha debaixo, se você me perguntar qualquer 
coisa daquela prova eu não sei, eu fiz aquela prova porque o [sistema que controla a vida 
acadêmica do aluno] me pediu uma nota, e essa nota tinha que ser maior do que seis para eu 
poder passar por uma disciplina que eu não aprendi nada, e eu passei, eu tirei dez na prova. 
Estava lá, o meu dez. Mas se você me perguntar qualquer coisa, referente a essa prova, não 
sei, não quero saber e tenho raiva de quem sabe. Eu acho que foi muito bom estar 
conversando com você sobre isso porque talvez as coisas que eu tentei brigar e peitar de 
frente na universidade, e não consegui êxito, talvez a partir dessa sua pesquisa você possa 
estar nos ajudando e mostrando o quanto é importante, não só estar ouvindo os alunos, mas de 
estar realmente focado na formação dos atores e como isso influencia em termos de 
sociedade, em termos de pessoa mesmo. Porque se teve em alguns momentos professores que 
me desestimularam, teve professores que me estimularam. Então vai de cada um. Mas que 
essa pesquisa possa estar agregando valor à nossa vida acadêmica, não só eu “ esse professor 
não está rolando não”, ficar falando, uma fagulha dentro de um mundo inteiro que é a 
universidade. Que essas pessoas possam ser ouvidas também, e que isso seja, não só para 
mim, mas para as outras pessoas que vêm aí, para depois, que eles também possam ser 
ouvidos e mostrar quais professores estão ajudando, quais não estão, porque não estão, e a 
universidade começar a cobrar deles porque eles não estão acrescentando se eles são pagos 
para acrescentar aos alunos. Então, eu acho, para mim, tudo que eu queria ter falado na porta 
da reitoria eu falei aqui (risos). 
*** 
LEITOR, você pode seguir: DESCAMINHO, POESIA, IMAGEM, 
HETEROTOPIA na página 31; POR AQUI na página 162; POR ALI na página 143; 






Invento para me conhecer. 
(BARROS, 2010b, p.457) 
Atalho Regras e Dionísio 
– Eu acredito que a ética, quando se discute a ética... Meu pensamento puro e 
pessoal... Você aprende a conversar com o meio. Não sei, meu pensamento é esse. Quando 
você discute a ética, a responsabilidade, disciplina. Então, dentro da ética, para mim, está o 
profissionalismo, a disciplina, uma série de coisas que juntas é a ética do profissional da arte, 
como seria a ética de qualquer profissional. Quando eu, como médico, psicólogo eu tenho 
ética. Sei lá, eu como psicólogo tenho a ética de não falar das consultas dos meus pacientes. 
Eu tenho a regra que eu tenho que responder, e que se eu não fizer da maneira correta eu 
posso perder meu diploma. É, então, eu acho que o teatro também tem que ter essas regrinhas. 
A arte também tem regras. Às vezes eu acho que as pessoas veem a arte como uma grande 
bagunça. Um dia desses, eu assisti uma entrevista da Fernanda Montenegro e, eu a respeito 
muito, sabe? Mas tem uma galera que diz “a Fernanda Montenegro só pensa na televisão” e 
eu digo “e, qual é o problema? Ela é uma grande atriz, ela é responsável por muitos dos 
espaços que a gente tem hoje em dia no teatro no Brasil e no mundo. Ela foi a primeira que 
levou o Brasil lá para fora para dizer que a gente também produz aqui”. E ela falou outro dia, 
perguntaram para ela, qual era a dica que ela dava para os atores iniciantes, e ela falou assim 
“Fujam. Corram. Não façam teatro”. 
 – Ela falou isso? Por quê? 
– “Vão fazer outras coisas, porque hoje em dia as pessoas buscam no teatro uma 
aceitação sexual, buscam no teatro pegar a menininha ou o carinha na coxia, buscam as festas, 
a boemia do teatro, lado totalmente dionisíaco do teatro e o teatro não é só isso. É disciplina, é 
regra, é saber que tem horário para chegar, e às vezes, nem tem hora para sair. É ali, trabalhar, 
persistentemente”. Todo profissional tem oito horas de trabalho por dia. Por que que o ator 
não tem essa obrigação de ter oito horas por dia em sala de ensaio? E aí ela fala: “Agora, se 
depois que você fugiu, tentou fazer outras coisas e não conseguiu viver sem aquilo, e aquilo te 
fez faltar o ar, te fez tirar a noite de sono, aí então é porque o teatro está em você, e aí você 
faz”. Eu achei aquilo magnífico, sabe? Eu acho que é isso. Hoje em dia as pessoas se prendem 
ao teatro como um pé para uma fama instantânea, como a resolução de um problema. 
*** 
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Viela O limite 
- Eu dou aula apara uma turma em um colégio particular de ensino médio, e os 
meus alunos, a gente está montando em cima do Banksi, não sei se você já ouviu falar. Banksi 
é um artista de rua inglês, que faz umas intervenções muito fortes, muito pesadas na cidade 
toda, e aí, a gente assistiu esse filme, não, a gente viu o livro do Banksi, ele tem um livro com 
as obras dele, é tudo, que ele não é conhecido assim, as obras dele são todas fotografadas 
porque ele não tem, ninguém sabe quem é ele porque se souberem ele pode ser preso e tal, ele 
é um cara que ficou conhecido porque, sei lá, ele pegou a Monalisa e repintou a Monalisa e 
colocou no museu do lado, igualzinha, ele é o cara que pegou o jardim do Monet e colocou 
vários lixos boiando no lago do Monet e foi lá no Louvre e colocou do lado assim. Ele é um 
cara que pensa o mundo assim, muito legal. A gente está trabalhando em cima dele, ou seja, 
trabalhando muito a questão da performance, da intervenção urbana, com essa turma. Fui lá 
dei a noção de programa, fiz todo um trabalho em cima disso. Aí tem uma outra menina que 
dá aula comigo que deu umas noções de dança contemporânea, enfim. E aí a gente está dando 
aula para essa turma e eu dei um filme para eles, que eu não sei se você já viu, que chama 
Novembre. É de um grupo de artistas que estão cansados, eles são de uma escola de teatro 
super tradicional de Barcelona, eles não aguentam mais essa escola, e vão para fora fazer 
teatro na rua. Porque eles falam que esse teatro não serve mais para nada. E aí eles vão fazer 
muitas intervenções muito pesadas. E uma das intervenções chama... não é o Assalto, o 
Assassinato...não lembro o nome...que o ator está andando na rua vem um outro com uma 
arma de brinquedo, ele cai no chão, tem todo um sangue cenográfico assim, e ele cai no meio 
da rua, assim. Uma velhinha enfarta do lado, chamam a ambulância e tal. E aí, na hora que ele 
está sendo atendido pela ambulância, a ambulância vai, tipo, injetar alguma coisa nele, e aí ele 
“não, não é teatro”, ele para a cena. Aí ele é preso, tem toda uma questão aí em relação qual é 
o limite da obra de arte? Qual é o limite da minha ação sobre o mundo?  Super pesado, né. E 
aí discutindo com os meus alunos, e é super difícil, porque, assim,  aluno de escola particular, 
e a gente está trabalhando  a ideia de revolução para eles. “Ah, porque revolução...ah, mas se 
o cara quer ser o revolucionário ele tem o direito de morrer”, umas coisas meio assim. Eu falo 
“ah, tá. Mas nós estávamos falando de revolução, porque você está falando de armas, se 
todo...”, “Ah, mas se o cara está indo contra o que a maioria acredita, ele tem o direito de 
morrer”. Aí eu falei assim: “então você... a maioria da população dessa cidade, com certeza, 
não concorda com o ônibus a três reais, então todo mundo tem o direito de morrer por conta 
disso?” A gente começou a entrar numas coisas assim, qual o limite da obra, como é que… E 
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aí eu pedi para eles fazerem uma intervenção, um programa, e uma menina saiu no meio do 
colégio, é... A cena dela era uma cena em silêncio, mas ela saía no meio do colégio, não era 
uma cena, porque todo final de aula eu peço um protocolo sobre a aula anterior, e o protocolo 
era sobre o filme. E a menina foi fazer o protocolo e ela saiu na escola, parava do lado de uma 
criança x, parava com uma de brinquedo, fazia assim ( apontando) e saía andando. Era isso a 
cena. E eu e a outra menina que está trabalhando comigo a gente falou “ a gente tem que ficar 
esperto porque aí tem uma questão pesada da escola, uma escola particular, arma de 
brinquedo”. Deu tudo certo, nada aconteceu de pesado. A gente voltou para a sala e a gente 
começou a discutir a cena. E a discussão da cena, que eu achei mais importante, menos do que 
a relação que ela criou com o filme foi porque ela falou assim, porque a gente perguntou “ah, 
mas para você fazer a cena, o que você pensou?” Primeiro quem viu a cena, depois quem fez. 
“O que você pensou para fazer essa cena?” Ela falou “olha, na hora de fazer a cena, eu pensei 
muito se eu poderia usar essa arma ou não, se era possível, se era legal, se eu usava outra 
coisa.” E aí, eu acho que a questão está aí, né, pensar a responsabilidade com o trabalho e, 
consequentemente, quando você dá aula, tem uma questão de gerar uma certa autonomia para 
os alunos. Aqui eu estou dando um exemplo radical que é a questão da performance, de criar 
um programa e tal, mas é muito legal você ver, quando você dá aula, o cara gerar uma 
autonomia dentro do trabalho. Então, por exemplo, uma amiga minha começou a dar aula no 
[cita o nome do local] agora, ela entrou agora  porque um professor saiu, e ela percebeu que a 
turma já é super organizada, já tem um meio de trabalho, então eles já trabalham daquele jeito 
assim, então eles têm uma autonomia de criação de cena, não sei quê lá, então ela está mais lá 
para organizar. A impressão que eu tenho é que a escola de teatro, a formação, deva criar, 
propiciar o ser criador, deva gerar uma certa autonomia para o artista, mas que não seja essa 
autonomia burra que é o cara que acha que é a falsa liberdade, enfim, tal. Porque eu acho 
importante... Não sei se eu estou respondendo a sua pergunta, se eu estou fugindo demais com 
o meu exemplo. Mas a impressão que eu tenho é que um curso de teatro ele tenha que 
trabalhar essa questão de responsabilidade com o trabalho, da autonomia do artista sobre isso 
e entender também a questão, entender não, entender dá a impressão de que... é mais que, 
trabalhar com a ideia de processo criativo. Tanto que às vezes…. Aqui no [cita o seu curso 
universitário] a gente reclama que não tem montagem, a gente não monta nada durante o 
curso todo, não monta, é um ou outro caso, tem um pessoal…tem apresentações de cena, esse 
caso do Um Homem é Um Homem, foi um caso assim, juntou tudo, né, a gente teve, sei 
lá,  uma professora convidada que veio aqui uma vez com a minha turma e em um semestre 
de interpretação a gente montou uma peça juntos. Mas isso foi uma vez, porque geralmente 
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isso não acontece. Exercícios de cena, tem muita cena, mas pouca peça. Entender também a 
montagem é importante, né? Porque dentro da montagem você lida com questões logísticas, 
com questões éticas, com questões de trabalho. Então, na verdade,  o que eu sinto é que a 
questão da responsabilidade, a questão da autonomia e a questão de lidar com o processo 
criativo, propor um processo criativo. Não que a gente tenha que fazer uma montagem por 
semestre, acho que existem várias modalidades de trabalho, mas participar de um processo, 
né, o doutorado do [cita o nome do pesquisador] foi sobre isso, que é a formação a partir do 
processo criativo, né? Como é que eu me formo fazendo uma peça. Como é que dentro do 
espetáculo teatral, do espetáculo mesmo, do processo de criação, eu possa me formar. E eu 
acredito que seja isso, que tenha que ter um processo ao longo do curso para que eu possa me 
aprofundar em questões que sejam tanto do conteúdo, para gerar uma legitimidade, uma 
qualidade de trabalho importante, porque talvez seja só nesse aprofundamento que eu consigo 
algumas coisas, e essa qualidade de trabalho também gera uma qualidade moral, uma 
qualidade artística, uma qualidade humana, né, de pensamento humano, de pensamento de 
mundo. 
*** 
LEITOR, você pode seguir: ENTRECRUZAMENTOS 
ENCONTROS&MARAVILHAS na página 61; ALGURES, na página 155; ALHURES na 
página 183; NENHURES na página 175; PARA CÁ na página 170; POR ALI na página 








Eu só faço travessuras com palavras. 
Não sei nem me pular quanto mais obstáculos. 
(BARROS, 2010b, p.458) 
Atalho Esquisito 
– Quando tu falou “uma questão ética” para mim ficou esquisito ouvir isso. 
 – Por quê? 
 – Não sei, para mim pareceu esquisito assim, porque a ética tem tantas coisas 
mais fortes assim, mais ligadas, não sei, pode parecer meio bobo... 
– Como assim? 
 – A ética de relação, né, uma ética de relação mais direta entre as pessoas assim. 
Porque para as pessoas isso passa despercebido, por exemplo, uma pessoa que entra falando 
no telefone na sala de aula. Às vezes, as pessoas não dão nem bola assim. 
 - Mas, porque as pessoas não percebem isso, não é uma questão ética, ou por que, 
efetivamente, não é uma questão ética? Por que a questão ética é uma coisa mais de embate? 
– (risos) Não, nem sei o que é uma questão ética, não sei... De repente eu gerei 
uma questão ética em algo que é uma questão de comportamento. Mas, não sei, é... 
porque...não, é...(confusa) é porque está acontecendo um trabalho em grupo e o trabalho de 
grupo está comprometido com uma...que vem uma interferência que não é que não pode ser 
interessante, né, mas quando a proposta está estabelecida, porque senão isso vira uma rotina 
dentro de todos os trabalhos em grupo, de todas as salas, de todas as aulas, então acho que 
seria uma questão ética importante. O seu comportamento dentro de sala e fora de sala. Fora 
de sala você pode fazer o que quiser, mas quando você entrar na sala, você tem que ter um 
outro comportamento, um outro comprometimento e... (Pausa. Silêncio) Não, eu fiquei agora 
intrigada, pô, muito louco o seu trabalho. 
*** 
Viela O morador de rua 
- Eu fui ficando cada vez menos idealista, eu acho, assim, de que do jeito que 
estão as coisas, nada vai ser ausente de contradições. A gente tem é que ficar ligado nelas e 
lidar com elas. Isso é uma coisa que o [cita o nome do professor] trabalha que eu acho que é 
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importante. Então, você vai fazer uma peça... [Cita o nome do grupo teatral] vai fazer uma 
peça que é super revolucionária, mas vai cobrar ingresso? Bom, mas como é que é dá para não 
cobrar? Mas vão aceitar dinheiro da Petrobrás que é exploradora e tal? Não vai ter um jeito 
limpo de fazer, não vai ter um jeito perfeito de fazer. Eu estou enfrentando muito essas 
questões com o meu grupo agora. A gente, ano passado, montou uma peça em uma ocupação 
de moradia, [cita o nome do local], e esse ano a gente mandou um projetinho para o [cita o 
nome do edital] para apresentar a peça nas ruas [cita o nome do bairro], e estamos fazendo 
isso, estamos apresentando já. E para mim está muito cheio de contradição: porque é na rua, é 
de graça, tentamos escolher um lugar que foi palco de um conflito do mal esse ano, 
especulação imobiliária, violência policial. “Ah, vamos montar uma peça lá? Vamos!” 
Também não é ausente de contradições. Eu estou com muita dificuldade de estar em cartaz ... 
“Ah, o que é ser artista hoje na sociedade?” Ontem eu estava lá [cita o nome do bairro] 
fazendo peça e aí assim, poxa por um lado é de graça, é tentando chamar a atenção da opinião 
pública, tentando discutir questões da especulação imobiliária, da desigualdade social, e não 
sei quê? É. Por outro lado, não sei se o discurso dramatúrgico permite tudo isso que a gente 
gostaria de dizer, não sei se o grupo todo está em total acordo sobre essas questões. É muito 
difícil estar em cena ao lado de um morador de rua sem torná-lo cenário, ou sem 
espetacularizar a situação dele porque eu acho que são dois extremos terríveis. Um é fazer o 
que todo mundo faz que eles são um objeto a mais, ele não ser gente, ele não tem a palavra, 
ou espetacularizar, então qualquer palavra que ele fala eu vou improvisar com isso como se 
fosse incrível. Porque já foram tanto objetificados, quanto espetacularizados.  Então, eu tenho 
a impressão assim, de que como, já que eu estou me formando em licenciatura, como 
educadora, acho que tem um papel que em cada instituição vai ser diferente, mas que a arte 
pode cumprir com pessoas que não querem ser artistas na vida, mas que produzem arte, que 
pode ser em algum lugar emancipador, causador de alguma reflexão, acho que é importante. 
Eu acho que para planejar atividades por exemplo, você tem que também lançar mão de sua 
sensibilidade artística. Você não planeja um encontro sem ser artista. E como artista-artista 
mesmo eu acho que é isso, eu vou continuar vivendo todas aquelas questões técnicas do “eu 
não toco bem o suficiente, minha voz não é forte o suficiente” e todas essas questões éticas 
também, mas que tem que ir fazendo, né? 
*** 
LEITOR, você pode seguir: ACOLÁ na página 168; AONDE na página 179; 
ENTRECRUZAMENTOS ENCONTROS&MARAVILHAS na página 61; ALGURES, 
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na página 155; NENHURES na página 175; PARA CÁ na página 170; POR ALI na página 







Para cantar é preciso perder o interesse de informar. 
(BARROS, 2010b, p.458) 
Viela Instrumentos quebrados. 
- Semestre passado teve um episódio aqui, no [curso desta universidade], que 
quebraram os instrumentos africanos que estavam ali, que eram de um espetáculo, e os 
meninos que quebraram não queriam pagar, e entraram numa confusão, um bafafá, e que 
permeia essa coisa do ético assim, e que eles fizeram algo errado, e quem está errado, estamos 
errados, e... Foi algo assim, todo mundo ficou sabendo e todo mundo ficou falando, teve 
alterações grandes de humor, sabe, dentro dessa universidade. E aí só que era assim, quem fez 
era da primeira fase e eles não sabiam que não podiam mexer nos instrumentos. Mas, eu 
penso assim, eu penso, eles não sabiam, mas eles pegaram os instrumentos e eles não sabiam 
de quem eram, mas eles quebraram os instrumentos. Então, a partir do momento que você 
quebra alguma coisa, você tem que arcar com as consequências, independente de quem for 
aquilo assim. Só que também, tipo, quem estava falando “não, vocês têm que pagar” não via 
assim, tipo, que o negócio estava sem nome, estava lá, sabe? Sei lá... Enfim... que essas coisas 
fazem a gente refletir: estamos sendo éticos? Estamos sendo corretos? Estamos agindo 
corretamente no nosso trabalho, sabe? Porque virou uma coisa tão grande, justamente por não 
entrarem, não ter um acordo, entendeu? Se eles tivessem sido avisados antes, entraram na 
faculdade e falaram para eles “tudo o que vocês pegarem aqui, tudo o que vocês tocarem aqui, 
vocês tem que pedir antes [na direção do curso], pedir de quem é o instrumento e tal, lá, lá, 
lá”, mas eles não sabiam, entendeu? Eles nunca tinham... nunca... É que eu me coloco na 
situação deles também, talvez se fosse eu, eu visse o instrumento ali e quisesse usar numa 
cena, talvez eu pegasse. E aí surgiu uma professora que é super assim “porque não sei quê dos 
negros e tal”, porque o instrumento era um instrumento africano, ela disse que era preconceito 
que eles quebraram e que eles não queriam pagar, porque se fosse uma guitarra, ninguém ia 
tocar, mas só porque eram instrumentos de percussão e tal, que era racismo, entende? Que era 
preconceito com o instrumento assim, e isso é uma discussão ética, né? E que assim, só 
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– Às vezes eu sinto que eu ainda não respondi a ética... 
 – Não... Como assim? 
 – Porque eu não sei se eu consegui compreender de fato a sua pergunta. 
 – Fica tranquilo. Se você não compreendeu algo e quer compreender, você me 
fale.  
– Não... É que você falou assim “ainda dentro da possibilidade da ética...” E aí eu 
falei assim “será que eu consegui entender essa ética que ela está falando, ou eu estou falando 
de uma ética totalmente...”. 
– Na verdade, eu não quero que você diga o que é a minha ética, mas cada um vai 
ter... A ética é uma questão. [...] Como você acha que a gente poderia trazer essas discussões 
sobre ética em um curso de teatro na universidade?  
– Se não me engano, se o espírito não me falha, essa disciplina existe, vai existir 
na nova grade, e ela vai ser a primeira vez que ela vai ser dada. Então a gente tem a 
preocupação de quem é o professor que vai dar isso, qual a formação dele, se ele vai ser 
formado em teatro, mas qual é a vertente que ele se especializou para poder dar essa 
disciplina. 
 – Você acha que uma disciplina é suficiente para poder dar...  
– Não, não acho que ela é suficiente, mas eu acho que é onde ela começa. A partir 
do momento que eu pego uma sala com vinte alunos e eu começo a fazer essa discussão, 
aquilo transborda fora de sala de aula. E aí, no próximo semestre quando essa disciplina for 
dada de novo, vão ser mais vinte. E aquilo, você começa a criar uma cadeia de pensamentos, e 
aí a gente começa a ver “tá, a gente não pode se prender só a disciplina. A disciplina é pouco. 
A gente tem que pensar em se juntar para. E vamos pensar como a gente vai fazer”. 
*** 
LEITOR, você pode seguir: ALHURES, na página 183; NENHURES na página 
175; PARA CÁ na página 170; AONDE na página 179; ALGURES na página 155; 
DESCAMINHO ACONTECIMENTO na página 100; POR AÍ na página 147; POR ALI 







Visão é recurso da imaginação para dar às palavras 
novas liberdades? 
(BARROS, 2010b, p.459) 
Viela Só Satisfação. 
- Eu achei... acho difícil falar sobre ética. E eu acho mais difícil falar sobre ética, 
sem usar exemplos precisos, porque é antiético fazer isso. Porque talvez você esteja fazendo 
fofoca. Depende de como é colocado... Eu senti uma certa dificuldade assim, mas eu acho que 
é válido, acho que é... Se existe um problema ele deve ser endereçado de alguma forma, né? 
É, porque isso me fez pensar em uma coisa, assim. Quando eu, quando a gente era aluno, a 
gente tinha uma professora de voz. E a minha turma, com os veteranos e os calouros da época, 
a gente fez uma carta para poder retirar a professora. Porque a gente achava que ela não era 
adequada para a disciplina. A gente passou dois anos fazendo a mesma coisa, os mesmos 
exercícios, e aí, enfim, ela foi removida do departamento de artes cênicas. Mas ela não 
poderia ser demitida, pô, ela era uma funcionária pública. E eu fiquei pensando: a posição 
mais ética foi se colocar contra, e removê-la, ou teria sido ao contrário? Porque a gente tentou 
dialogar, mas não foi possível. Então, esse tipo de posicionamento, como... Isso foi pouco 
discutido. Assim, acho que os alunos tomaram muito com a rédea e o departamento evitou um 
pouco o embate assim, sabe? O departamento se preservou um pouco assim. Isso é um 
acontecimento de todos, imagina... Com certeza. E aí vem aquela questão, né, e aí abre outro 
concurso, daí entra uma outra professora e aí exige a satisfação. Então é a satisfação que a 
gente busca, queremos estar satisfeitos. Quando tem aquelas perguntas, daqueles 
questionariozinhos de restaurante “você ficou satisfeito?”... É isso que eu quero? Satisfação? 
Agora não mais porque eu estou me formando, eu estou pouco me fodendo, mas, tipo, era isso 
o que eu queria na época, sabe? Essas questões elas acontecem, e acontecem o tempo inteiro. 
Às vezes até a prática que o professor faz que você acha problemática mas não é falado 
porque não tem mais gente que tem esse estofo. Então fica com medo de falar com o 
professor porque o professor é um grande mito. Porque a gente lida com alguns mitos aqui, 
né? Porque, meu Deus, a gente tem aula com [cita o nome da professora], sabe? Falar em [cita 
o nome da professora] todo o estado sabe. [Cita o nome de outro professor]? [cita novamente 
este último professor], imagina... sabe? Tem essas coisas do mito e dos pequenos mitos da 
universidade que se formam, né? “Tal professor, pô, ele é tal pessoa”, e quando você vai ver 
ele vai tomar uma cerveja contigo e ele é um ser humano, né? Tem essa distância inicial que é 
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difícil de beber nessa área hoje, de chegar nela. Às vezes, quando você problematiza uma 
questão, rola um pisar em ovos, assim, as pessoas ficam... não querem tocar nesse assunto, e 
às vezes, eu me pego assim, sendo até um pouco grosso assim, porque às vezes eu fico 
irritado, e eu sou muito explosivo, mas assim, coisas que não podem ser feitas, não podem ser 
faladas, são muito perigosas, até em discurso assim, para poder cair numa lógica de setenta 
anos atrás é muito fácil. Então, assim, tem que tomar um cuidado. Muitas vezes eu vejo que o 
professor percebe isso e não fala por pudor assim, não fala porque o aluno... Não, tem que 
falar. 
*** 
Atalho Qual é o Discurso? 
– Então, a gente tem uma disciplina de ética que é Ética, Legislação e Produção. 
Uma disciplina de três créditos, no final do curso e só. Então é a única alternativa que a gente 
tem de saber como colocar o nosso produto no mercado. Pô, uma disciplina, você não aprende 
a fazer isso. Então, muito a gente aprende sozinho. E a questão da ética ela era debatida mais 
em corredores, eu acho. Eu já vi muito professor em sala de aula criticando o trabalho de 
colega, não no sentido de uma crítica construtiva, mas até falando que é antiético. Eu acho 
isso problemático, por mais que eu veja isso em alguns trabalhos, mas assim, entra em um 
nível que eu acho que é a fofoca, que eu não acho interessante. Uma coisa é você falar isso em 
um bar que, ok, talvez esse seja o lugar, mas na sala de aula, eu não vejo que é o ideal. Então, 
criam-se nessa universidade mitos, assim, acontecimentos passados, acontecimentos que estão 
por debaixo dos panos. A questão burocrática de como funciona o departamento, é um diz-
que-me-diz que não é culpa dos professores, não é culpa, é má informação dos alunos, no 
sentido de eles não se informarem direito e como os professores comunicam, assim. E eu acho 
que isso tem sido uma questão ética assim, isso surgiu, na minha sala assim, a gente teve 
discussões, uma aula inteira assim sobre o posicionamento de uma pessoa ou de outra e, eu 
não sei, isso me irrita assim, eu não acho que seja o lugar para fazer isso, né. 
– Você falou que, às vezes, vocês ficavam, uma aula inteira, discutindo o 
posicionamento de alguma pessoa e você disse que isso não cabe aqui. Você acha que discutir 
o posicionamento das pessoas...  
 – É que assim, o posicionamento... Vou tentar explicar melhor e ainda me manter 
tranquilo. O que foi debatido tem a ver com a questão da [cena de] performance. Foi um 
evento que teve, um acontecimento em que um aluno do [do curso desta universidade] acabou 
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atrapalhando uma apresentação, no sentido de ele fazer uma performance, enquanto acontecia 
uma apresentação de sala, uma prova final de uma disciplina. E o que foi debatido era se o 
que ele estava fazendo, não se era certo ou errado, mas a intenção dele. Como é que você 
debate a intenção de alguém sem a pessoa estar lá? 
– Mas você acha que discussões sobre questões éticas elas são importantes? 
 – São. 
 – Elas deveriam ter?  
– Elas deveriam ter. Primeiro porque se pensa muito pouco no impacto que nosso 
trabalho tem, a recepção dele e o discurso que se faz. O discurso que se faz tem a ver com a 
prática que se desenvolve. Então eu acho sim que deveriam ter discussões éticas, no sentido 
de desde o mais banal que foi o plágio que surgiu, que apareceu... foi na própria [cita o nome 
de uma universidade], não foi? Que um aluno fez plágio,  acho que era de Biologia...  
– Acho que não... não foi  na [cita o nome de uma outra universidade] que um 
professor...  
– Foi mandado embora, isso. Então, essa reportagem estava ali na parede e isso 
deu um bum, assim. E aí, vamos discutir sobre isso: plágio. Então eu acho que isso é 
importante, nós somos pesquisadores e estamos nos formando para acadêmicos. Então essa 
questão da verdade, não no sentido de a verdade (fala com ênfase), mas de ser real, o que você 
está escrevendo isso é muito importante. Mas a questão ética do trabalho artístico tem a ver 
com o discurso. É pouco discutido isso. Que tipo de discurso você está colocando em cena? 
– Praticamente, como essas discussões éticas poderiam entrar? 
– Eu acho que deveria pensar em uma estrutura curricular, talvez, em que 
houvesse espaço para, não sei se uma disciplina propusesse criticar os trabalhos dos alunos, e 
não só criticar se é bom ou ruim, não é esse tipo de crítica, mas, tipo, eticamente, o projeto, o 
discurso, uma disciplina que foque o discurso. E, a disciplina de Ética, Legislação e Produção 
ser anterior, não ser na fase em que ela está, ela está na sétima, tem que ver depois, mas 
enfim... É uma disciplina de três créditos em um semestre, não ajuda ninguém, deveria estar 
antes e deveria ter uma disciplina de Ética. Acho que se voltasse a ter disciplinas de 
Psicologia, Sociologia, Ética isso ajudaria a formar pensamento crítico, porque daí quando 
fosse discutir a questão ética a pessoa tem mais estofo para poder falar e não ficar falando 
gosto ou não gosto, concordo ou não concordo, né, não fica só nisso, assim. 
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 – Você acha que ter espaço em disciplinas, por exemplo, seria uma proposta 
viável ? 
 – Eu acho que deveria ter espaço nas disciplinas práticas, primeira coisa, espaço 
no sentido de o professor falar, mesmo. Problematizar. Acho que essa deveria ser a função do 
professor ou que instigue os outros alunos a problematizar. Porque nós somos colegas. Porque 
não tem ninguém assim, ou pelo menos não deveria ter isso de é pessoal. Não é tão pessoal, 
tem a ver com o tipo de recepção, com o tipo de discurso que está sendo articulado. Então isso 
deveria ser uma coisa: as próprias disciplinas que têm ter esse espaço com o professor. E eu 
acho que deveria ter realmente um espaço curricular: aumentar a carga de uma disciplina de 
Ética, eu acho que deveria ser ideal, separar de Produção e Legislação, porque, pô, se tu 
pensar até como isso é colocado: Ética, Legislação e Produção, junto, a própria forma de 
como a disciplina é organizada já te faz perguntar qual é a função da ética aqui. A função da 
ética é você se colocar perante a lei? Sabe, pouco foi debatido. Tem uma confusão muito 
grande aqui o que é ética e o que é moral. Porque não tem leitura assim, mesmo, eu volto à 
questão da leitura, da formação mesmo. Porque senão fica cada um nos seus conceitos, a 
gente não consegue compartilhar a linguagem, se cada um diz uma coisa. Nossa, isso é uma 
coisa que aconteceu várias vezes. Às vezes, a gente está falando a mesma coisa e cada um usa 
um nome porque não tem um conceito que coloque no mesmo plano. Então eu acho que 
deveria separar e dar uma carga real para a disciplina de ética. E bem antes, pô, nas primeiras 
fases. 
 – E aí, dando mesmo um aprofundamento teórico...  
– É, eu acho que sim. E eu acho que deveria ser teórico e prática a disciplina. 
Porque você não tem como praticar a ética, como você pratica a Interpretação. Não tem como 
você falar “ah, vou treinar a minha ética”, não tem. Mas deve ser problematizado assim. E eu 
acho que quanto mais conseguir colocar no contexto, as coisas que estão acontecendo, é mais 
fácil você pensar a questão ética. 
*** 
LEITOR, você pode seguir: ALHURES, na página 183; NENHURES na página 
175; PARA CÁ na página 170; AONDE na página 179; ALGURES na página 155; 
DESCAMINHO ACONTECIMENTO na página 100; POR AÍ na página 147; POR ALI 




REFERÊNCIAS DAS CITAÇÕES 
DESCAMINHO POESIA, IMAGEM, HETEROTOPIA 
Página 57 
[Aconteceu-me/enigmático] (ESCHER in PILLER, 2010, p.129) 
[Aprendi/comigo] (BARROS, 2010b, p. 349 – 50) 
Página 57 e 58 
[você compreenderá/corsários] (FOUCAULT, 2009, p.422) 
 
ENTRECRUZAMENTOS: ENCONTROS & MARAVILHAS 
Página 63 
[Gostaria/ Gostaria...] (FOUCAULT, 2010, p.5) 
[Existe/ desejo diz...] (FOUCAULT, 2010, p.7) 
Página 64 
[Gostaria/ Gostaria...] (FOUCAULT, 2010, p.6) 
[Ha llegado/ tan simple] (STANISLAVSKI, 1997, p. 230) 
Página 65 
[inquietação/ perigo?] (FOUCAULT, 2010, p.8) 
Página 66 
[A minha ambição/homens] (COPEAU, 2013, p.102) 
[Treinamento/pensar] (MEYERHOLD in THAÍS, 2009, p.137) 
[As escolas/ um mestre] (BARBA, in FÉRAL, 2004, p.51) 
 Página 67 
[Ao ingressar/ ensino formal] (LOBO, Diário de Campo, 2012) 
[Eu gostaria de ter/ é preciso] (FOUCAULT, 2010, p.06) 
[Você dá impulso/ discurso prosseguir] (BECKETT, 2009, p.39) 
[Não, não devo/via do encontro] (BECKETT, 2009, p. 39) 
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[Mas devagar/limpar] (BECKETT, 2009, p.39) 
Página 68 
[é preciso/ as há] (FOUCAULT, 2010, p.06) 
[O trabalho com/ viver da arte] (LOBO, Diário de campo, 2012) 
[é preciso dizê-las/continuar] (FOUCAULT, 2010, p.6) 
[Eu não sou/mar do teatro e...] (MEYRHOLD in THAÍS, 2009, p. 143) 
[Nas aulas/formação] (LOBO, Diário de campo, 2012) 
[eu não queria/ do discurso] (FOUCAULT, 2010, p.06) 
[enquanto artista/ que aprendiam] (LOBO, Diário de campo, 2012) 
[não queria ter/ e decisivo] (FOUCAULT, 2010, p.06) 
[ e também/ atuar no mundo] (LOBO, Diário de campo, 2012) 
[gostaria que fosse/profunda] (FOUCAULT, 2010, p.6) 
[Eu queria avançar/ na perna] (BARROS, 2010b, p.339) 
Página 69 
[a fim de criar/ contradição] (GROTOWSKI, 1987,  p.200) 
[No que o homem/de falas] (BARROS, 2010b, p.265) 
[O sentido/convém] (BARROS, 2010b, p.265) 
Página 70 
[Tenho abandonos/Ninguém] (BARROS, 2010b, p.60) 
[Eu pareço/ parecido] (BARROS, 2010b, p.60) 
[Sei que os meus/tenho profundidades] (BARROS, 2010b, p.7) 
Página 71 
[Talvez eu possa/autobiografia] (FOUCAULT in ERIBON, 1990, p.43) 
Página 71 e 72 




[Certamente o acontecimento/dispersão material] (FOUCAULT, 2010, p. 54) 
Página 72 e 73 
[Qual é o seu nome?/ Alice, quem é você?] (CARROLL, 2009, p.281) O texto da 
tese é baseado neste trecho do texto literário de Carroll, portanto, não foi transcrito 
integralmente. 
Página 73 
[Ai, ai, ai/demais] (CARROL, 2009, p.13) 
Página 74 
[uma pelagem branca/ muito natural] (CARROLL, 2009, p. 13) O texto da tese é 
baseado neste trecho do texto literário de Carroll, portanto, não foi transcrito integralmente. 
Página 74 a 75 
[todos vestidos/ grande cogumelo] (CARROLL, 2009, p.15 e 55) O texto da tese é 
baseado neste trecho do texto literário de Carroll, portanto, não foi transcrito integralmente. 
Página 76 
[estava sentada, de braços cruzados/sonolenta] (CARROLL, 2009, p.54-5) No 
texto da tese esse trecho sofre modificações verbais e pronominais. 
[Pensou que tudo/grande enigma] (CARROLL, 2009, p.25) 
[Quem é você?/ muita polidez] (CARROLL, 2009, p.55-57) 
[na página 13/ Considerou quem?] (CARVALHO, A.F. Transcrição de parte da 
arguição do Exame de Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
[A pesquisadora] (GALLO, S. Transcrição de parte da arguição do Exame de 
Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
[Mas ela não se coloca] (CARVALHO, A.F. Transcrição de parte da arguição do 
Exame de Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
[ Sem sujeito...hum...] (GALLO, S. Transcrição de parte da arguição do Exame de 
Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
Página 76 e 77 
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[Eu fiquei pensando/cara a tapa] (CARVALHO, A.F. Transcrição de parte da 
arguição do Exame de Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
Página 77 
[Posso só fazer/ teatro todo] (MONTEIRO, A. Transcrição de parte da arguição 
do Exame de Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
[Como se/dirigindo] (CARVALHO, A.F. Transcrição de parte da arguição do 
Exame de Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
[No texto você utiliza/ foi uma estratégia?] (CARVALHO, A.F. Transcrição de 
parte da arguição do Exame de Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
Página 78 
[Sempre as mesmas/ que não se fale mais] (BECKETT, 2009, p.127) 
[Eu acho que se você/ só contava] (MONTEIRO, A. Transcrição de parte da 
arguição do Exame de Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
[Terceira pessoa] (GALLO, S. Transcrição de parte da arguição do Exame de 
Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
[Mas o que/ está posto?] (MONTEIRO, A. Transcrição de parte da arguição do 
Exame de Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
Página 79 
 [É como se ela/acha da pesquisadora?] (CARVALHO, A.F. Transcrição de parte 
da arguição do Exame de Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
 [Eles dizem/eu quem fala] (BECKETT, 2009, p. 129) 
[Mas é que eu/ no sentido de se colocar e...] (MONTEIRO, A. Transcrição de 
parte da arguição do Exame de Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
 Página 79 e 80 
 [E virar uma rainha/ caminhos diferentes] (CARROLL, 2009, p.288-96) O texto 
da tese é baseado neste trecho do texto literário de Carroll, portanto, não foi transcrito 
integralmente. 
Página 80 e 81 
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[O que eu quero dizer/ bem teatral] (MONTEIRO, A. Transcrição de parte da 
arguição do Exame de Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
Página 81 
[Há uma voz/discordar deles] (WUNDER, A. Transcrição de parte da arguição do 
Exame de Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
[Eu vejo/de amor] (WUNDER, A. Transcrição de parte da arguição do Exame de 
Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
[Então não há/rato] (BECKETT, 2009, p.43-4) Neste texto foi introduzida a 
palavra mosquito que não existe no trecho original. 
Página 81 e 82 
[Eu tenho medo/ Isso eu não sei] (CARROLL, 2009, p. 193-95) O texto da tese é 
baseado neste trecho do texto literário de Carroll, portanto, não foi transcrito integralmente. 
Página 82 
[gostaria de me colocar/ definições] (LOBO, L. Transcrição de parte da arguição 
do Exame de Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
Página 83 a 89 
(Todos os textos que estão nestas páginas referem-se à parte do texto de arguição 
apresentado por WUNDER, A. no Exame de Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 
2016) 
Página 90 
[Você sabe que/ afectos e perceptos] (CARVALHO, A.F. Transcrição de parte da 
arguição do Exame de Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 2016) 
Página 91 a 96 
(Todos os textos que estão nestas páginas referem-se à parte do texto de arguição 
apresentado por WUNDER, A. no Exame de Qualificação ocorrido em 21 de setembro de 
2016) 
Página 97 e 98 
[Que caminho/ já vi na vida!] (CARROLL, 2009, p. 76 a 79) O texto da tese é 




Página 100, 101,102, 103 
(O texto dessas páginas foi baseado em leituras de DELEUZE, 1992; DELEUZE; 
PARNET; 2004; FOUCAULT, 1997; GALLO, 2016) 
Página 101 
[frasezinha cômica/ os demais] (DELEUZE, 1992, p.12) Neste texto foram feitas 
mudanças verbais e pronominais. 
Página 102 e 103 
[ há na vida/ na sua época] (DELEUZE; PARNET; 2004, p.15 – 16) 
Página 103 
[há frases insignificantes/revela alguma coisa] (DELEUZE, em 
http://stoa.usp.br/prodsubjeduc/files/262/1015/Abecedario+G.+Deleuze.pdf Ver referência 
completa nas Referências Bibliográficas) 
[Encontrar é/ precisamente isso] (DELEUZE; PARNET; 2004, p.17) 
Página 107 
[Gostariam/temível] (FOUCAULT, 1997, p.46) 
Página 108 
[Não há coração/bifurcações] (FOUCAULT, 1997, p. 46) 
[A ironia/ Diógenes Laércio] (FOUCAULT, 1997, p. 49) 
[Faz sentido/ mais complexa] (FOUCAULT, 1997, p.54) 
[Se me permite/ avermelhar] (FOUCAULT, 1997, p.55- 6) 
Página 110 
[Calma/entre nós] (SCHULZ, 1994, p.32) 
[Os fatos/sucessão] (SCHULZ, 1994, p.32) 
[mas o que fazer/errantes] (SCHULZ, 1994, p.32) 
[Será que o tempo/uma viagem] (SCHULZ, 1994, p.32) 
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[Você e o leitor/desvio cego] (SCHULZ, 1994, p.32) Neste texto foram feitas 
mudanças verbais e pronominais. 
Página 115 e 116 
[Naquele tempo/trilobite] (SCHULZ, 1994, p.222) 
Página 116 
[De uma forma exemplar/erro capital] (FOUCAULT, 1997, p.55) 
 [Falei muito bem/ França] (FOUCAULT in ERIBON, 1990, p.243) 
Página 117 
[Com ele você/ te conquistou] (FOUCAULT, 1997, p. 80) 
 
CHÁ COM JULGAMENTO 
Página 122 
[O que desabre/ver-se] (BARROS in SOUZA, 2010, p.93) 
Página 124 
[Seu França/ato suicida] (BARROS, 2010, p.262) 
Página 126 
[Eu penso/ em refletir] (DELEUZE, 1999, p.4) 
[Penso/demolição] (BARROS, 2010c, p.110) 
Página 127 
[O que é/diferentemente] (FOUCAULT, 1981, p. 1)  
[...sempre invoca/máquina de guerra] (DELEUZE, 1992, p.128) 
[...me agradam/se atem] (BARROS, 2010, p.50) 
[Me encanto/melodias celestiais] (BARROS, 2010, p.50) 
 [...no momento/sobre si mesmo] (DELEUZE, 1992, p.128) 
Página 130 




[A Academia/membro à altura] (BARROS, 2010c, p.94) 
[Não gosto de chá] (BARROS, 2010c, p.94) 
[Não sei conversar/civilização] (BARROS, 2010c, p.94-5) 
Página 133 
[...com essa mistura/reverdose] (BARROS, 2010c, p.95) 
[Acontece que a gente/arrevesamos] (BARROS, 2010c, p.95) 
Página 134 
[Ser do mesmo/não ter que explicar!] (DELEUZE, 1992, p.108) 
Página 135 
[Eram dois grandes/ em sua substância] (ANJOS, 2010, p.29 e PEREZ, 2007, 
p.129) 
Página 136 
[Que nós podemos/espaço instituído] (PEREZ, 2007, p.129) 
Página 137 e 138 
[No quintal/ Isso era] (BARROS, 2003, p. 10) 
Página 138 
[...deslocar o conceito/discursos reprodutores] (PEREZ, 2007, p.129-31) 
Página 139 
[...passei manteiga/ assassiná-lo outra vez] (CARROL, 2009, p.52-58) 
[ o acontecimento expressa/descontinuidades superpostas] (PEREZ, 2007, p.131) 
Página 140 
[...toda heterotopia/ um acontecimento] (PEREZ, 2007, p.131) 
[heterotopia e acontecimento/maneiras de agir] (PEREZ, 2007, p.131) 
Página 141 






[Durante o processo/outra geração] (BARBA, 1991, p.33) 
[O senhor está/ compreendem ao revés] (MEYERHOLD, in ASLAN, 2007, 
p.148) 
[O que estou dizendo/acrobacia] (BARBA, 1991, p.33) 
[Eu, com os meus estudantes/pode educa-los] (COPEAU in ASLAN, 2007, p.323) 
Página 149 
[somente uma renovação/nosso trabalho] (BARBA, 1991, p. 33-4) 
[todos nós sabemos/ forma da encenação] (THAÍS, 2009, p. 37) Neste texto foram 
feitas mudanças verbais e pronominais. Aspas do autor. 
 [Pois saiba que/submissão do ator] (MEYERHOLD in THAIS, 2009, p. 37)  
Neste texto foram feitas mudanças verbais e pronominais. Aspas e Grifos do autor 
[Permitam-me/ é burro] (COPEAU, 2013, p.23) 





[O que caracteriza/aprendizagem] (BARBA, 1994, p. 95) 
[Não se trata de ser/teatro] (BARBA, 1991, p.34) 
Página 157 
[A presença/um ator] (MNOUCHIKINE in FERAL, 2010, p.75-6) 
[A famigerada/da presença] (FABIÃO, 2010, p. 323 ) 
[A arte de ator/ao espectador] (FERRACINI, 2010, p. 267)  
Página 157 e 158 
201 
 
[Quando no trabalho/tem presença] (MNOUCHIKINE in FERAL, 2010, p.75-6) 
Página 158  
[É por isso que/ nos colocamos] (MNOUCHIKINE in FERAL, 2010, p.90) 
[A presença é/ no lugar] (RYNGAERT, 2009, p. 55) 
 [Atuar requer/de atuar] (SPOLIN in MARTINS, 2004, p.45) 
Página 159 
[É essencial transmitir/própria viagem] (BARBA, 1995, p. 246) 
 
PARA CÁ 
Desvio Grupo Disposto 
Página 171 
[aprendi logo/trabalho] (STANISLAVSKI, 1989, p.246-247) 
[A organização/ disciplina] (BARBA, 2010, p.218) 
[toda perturbação/ser erradicados] (STANISLAVSKI, 1989, p.245) 
Página 171 e 172 
[Vou lhes contar/nos eixos] (STANISLAVSKI, 1989, p. 247 e 264) 
Página 172 
[ Parece-me/ mãos deles] (COPEAU, 2013 , p. 95) 
Página 173 
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